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Einleitung

Die Avantgarde war eine Bewegung der Manifeste - kein Ismus, keine avantgardisti-
sche Zeitschrift, kaum ein Spektakel von Futuristen, Dadaisten oder Surrealisten, die
ohne Manifeste ausgekommen wiren. Im Manifest und anderen Formen des Proklamie-
rens und Postulierens hat die >historische Avantgarde< der 10er, 20er und 30er Jahre auf
suthentische Weise ihre Ziele vermittelt, hat sie wie keine andere kiinstlerische Bewe-
zung zuvor (und auch nicht danach) in diesem Genre ihr ureigenes Medium gefunden.

Zum einen konstituieren sich die Ismen durch Manifeste. Die Geburtsurkunden des
italienischen Futurismus oder des franzosischen Surrealismus sind genau datierbar,
und es bedurfte vom Aismus und Adampetonismus bis zu Dadaismus, Konstruk-
tivismus, Surrealismus oder Zenitismus immer des Manifestes, um eine Bewegung zu
kreieren, um Skandale zu provozieren oder sich abzugrenzen - nicht unbedingt auch
des dsthetischen Werkes. (Ausnahmen finden sich am ehesten in der Bildenden Kunst,
ctwa dem Kubismus, der ohne Manifeste auskommt.)

Zum anderen sehen avantgardistische Autoren im Manifest einen exzellenten Weg der
Selbstdarstellung; im Gruppen- oder Kollektivmanifest, aber noch im individuell und
allein gezeichneten Aufruf priisentiert der Avantgardist seinen Anspruch, »Vorhut« zu
sein, am konsequentesten — bis hinein in den Gestus einer »Ohrfeige fiir den offentli-
chen Geschmacke, wie eines der Griindungsdokumente des russischen Futurismus
lautet. Auch hier gibt es kaum einen avantgardistischen Kiinstler, der sich nicht am
Manifesteschreiben oder -unterschreiben beteiligt hitte.

Zum dritten ist es das Besondere des Genres, das der Avantgarde die unglaublichsten
Méglichkeiten zu bieten scheint, ihre Ziele zu bestimmen, ihr Treiben zu prisentieren
und ihre Positionen zu definieren — uniibersehbarer Hinweis auf ein abgrundtiefes
MiBtrauen der Avantgarde gegeniiber dem traditionellen Kunstwerk, gegeniiber dem
Werk« mit seiner Aura und seiner besonderen Weise, eine »Botschaft« zu iibermitteln.
Unter >Manifest< firmiert dabei vieles: der ganz konventionelle Forderungskatalog
chenso wie das potenzierte >Anti-Manifest¢, eine im dramatisch-erzihlerischen Ton
gehaltene Abrechnung mit dem Alten (»Tod dem Mondschein«) ebenso wie >poetische«
Texte, die nichts Programmatisch-Diskursives an sich haben und nur durch ihren Titel
behaupten, ein »Manifest« zu sein (so jedenfalls die Uberschrift von Gabrielle Buffets
Text); es gibt Manifeste, die ihre eigenen Forderungen selbst annullieren (wie das
.Dadaistische Manifest« von 1918), und wir kennen ganze Serien von durchgezihlten
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Manifesten, die Entwicklung und Kontinuitit einer Avantgarde-Richtung markieren
(wie bei den Manifesten von »de Stijl«, des franzosischen Surrealismus oder der »Gaceta
de arte« aus "Tenerifa). Das avantgardistische Manifest ist eine duBerst praktikable und
extrem >offene< Form.

Angesichts der Fiille von Manifesten, die sich in ihren inhaltlichen Forderungen
ebenso grundsitzlich voneinander unterscheiden wie in ihrer jeweiligen Machart, fragt
es sich, ob iiberhaupt an einem einheitlichen Begriff von Avantgarde festgehalten
werden kann; ob nicht besser von >Avantgarden« zu sprechen wire (was einer Diver-
genz verschiedener »Vorhuten« gerecht wiirde) — Enzensberger hat frithzeitig bemerkt,
daB »sich kein Standpunkt ausmachen ld6t, von dem aus zu bestimmen wire, was
Avantgarde ist und was nicht«. Dennoch kann man, iiber konkurrierende Positionen der
einzelnen Ismen hinaus, gerade am spezifisch avantgardistischen Genre des Manifestes
die gemeinsame Basis eines >Projekts Avantgarde< ausmachen. Jenseits aller Vielfalt und
Widerspriichlichkeit avantgardistischer Schreibpraxis 148t sich in den Manifesten die
Einheit der Avantgarde erkennen: ihre Utopie eines Ganzheitsentwurfs, die, um es mit
Behjamin zu formulieren, beabsichtigt, »mit einer Praxis brechen zu wollen, die dem
Publikum die literarischen Niederschlige einer bestimmten Existenzform vorlegt und
diese Existenzform selber vorenthilt.« Wenn sich damit nicht nur der Ort, sondern auch
die Funktion von Kunst und Literatur 4ndert, wenn solcherart der Bereich von Kunst
und Dichtung von innen her aufgesprengt wird, dann bildet das Manifest den bri-
santesten Explosivstoff. Es fragt sich, ob nicht gerade die fiir alle Avantgarde-Strémun-
gen unverzichtbare Notwendigkeit, sich dieses Genres zu bedienen, vollig neue Hin-
weise auf die Spezifik der Avantgarde und einer allen Avantgarde-Richtungen gemein-
samen 'leleologie darstellt. Dabei spielt die Frage, ob denn all das, was das avangardi-
stische Manifest fordert, auch eingelost worden ist — oder iiberhaupt eingelést werden
kann -, nicht die entscheidende Rolle; das Manifestieren selbst ist revolutionirer avant-
gardistischer Akt.

Avantgarde und Manifestantismus

Die Manifeste der Avantgarde stehen in der Kontinuitit des kiinstlerischen Mani-
festantismus, wie ihn das 19. Jahrhundert hervorgebracht hat; aber zugleich brechen sie
mit ihm. Proklamationen und Manifeste werden offenbar dann geschrieben, wenn das
kiinstlerische »Werk« als Botschaft dem Autor nicht mehr auszureichen scheint und er
liber sein dsthetisches Produkt hinaus andere Weisen der Mitteilungen erprobt. DaB
'sich hierin ein irritiertes Verhiltnis zum Publikum zeigt, liegt auf der Hand, und sicher
konstituiert sich die Literatur der sModerne« nicht zuletzt durch dieses sich stets selbst
begleitende Programm-Konzert ihrer Autoren. Der Begriff >Modernes soll hier durchaus
eng gezogen werden: Ansatzweise in der deutschen Frithromantik, deutlich seit der
Modernitit Baudelaires und Rimbauds, spitestens seit dem Naturalismus in Deutsch-
land (der den Begriff fiir das deutsche Sprachgebiet erstmals einfiihrt) begegnen uns
Jene Proklamationen und Manifeste, die im L’art pour I'art und Asthetizismus der
Jahrhundertwende gipfeln und die das Terrain fiir den avantgardistischen Umschlag
allererst bereiten.

Dabei respektiert diese literarisch-kiinstlerische Moderne freilich noch problemlos
die Trennung von Kunstwerk und Manifest. Gerade aufgrund ihrer Publikationsorte
und ihrer Sprache, mit denen sie sich bewuBt an ein gréBeres Publikum wenden,




Einleitung XVII

betonen die Manifeste der Moderne ihren Unterschied zum autonomen Kunstwerk, zu
dem das Manifest sich eben nicht zihlt; sein Eigenleben markiert auch den Status eines
Notbehelfs. Es sei hier nur auf ein Manifest wie Jean Moréas’ »Der Symbolismus« (»Le
Symbolisme«) aus dem Pariser »Figaro« vom 18.9. 1886 verwiesen, um dies zu verdeut-
lichen. — Auf der einen Seite steht also in der Moderne das »populirec, dsthetisch
unspezifische Genre >Manifeste, auf der anderen das >eigentliche: Kunstwerk, dessen
hermetisch-elitirer Charakter durch die flankierenden Manifeste noch in besonderer
Weise betont wird.

Die Avantgarde macht damit SchluB. Der Bruch erfolgt in dem Moment, als der
Manifestantismus der Moderne in der desillusionierten Melancholie von Fin de siecle
und Décadence sein vorliufiges Ende gefunden hat. Dieser Gipfelpunkt der Kunst-
autonomie wird, historisch gesehen, zur Voraussetzung des avantgardistischen Bruches:
weiter als im Asthetizismus konnte die Trennung von Kunst und Leben wahrlich nicht
getricben werden. Es bedurfte der »leeren Erwartungen des Fin de siécle« (HL.R. Jauss),
damit — beginnend mit der ersten Futuristischen Programmerklirung von 1909 — die
Folge der >Ismen« der 10er, 20er und 30er Jahre einsetzen konnte. Dementsprechend
lieBen sich die Manifeste der Avantgarde als extreme >Vorhut« auch in Sachen Mani-
festantismus der Moderne lesen.

Darin dufert sich freilich nicht mehr so sehr ein gestortes, sondern ein neues
Verhiltnis zum Publikum. Die Manifeste sollen nicht mehr vom Kunstwerk geschieden
werden, ihre Form verweist vielmehr darauf, daB sie sich an der Grenze zwischen
Kunstwerk und auBBerkiinstlerischer Realitit ansiedeln, dafl man den Status des autono-
men Kunstwerks in Frage stellt und das Manifest eine Briicke von der Kunst zum Leben
schlagen soll. Das Manifest der Avantgarde verliBt damit zumindest tendenziell die
Ebene des traditionellen >Werkes«. Nun gilt dies fiir die Avantgarde insgesamt, und eine
solche Einschitzung der Avantgarde wiirde vermeiden, im Zusammenhang mit der
intendierten »Unmittelbarkeit der gesellschaftsverindernden Wirkung von Kunst« auch
zu postulieren, die Avantgarde habe die »Kunst ihres Kunstcharakters berauben« wollen
(M. Hardt). Zwar stellen gerade die Manifeste die Grenze zwischen Kunst und Leben,
zwischen autoreferentiellem und performativem Charakter von Texten in Frage, doch
sie versuchen dies, ohne auf den Kunstanspruch ganz (oder auch nur teilweise) zu
verzichten. Wenn die Avantgarde »von der Kunst aus eine neue Lebenspraxis organi-
sieren« will (Biirger), meint dies eben nicht so sehr das Ende der Kunst als vielmehr
jenes einer bestimmten Lebenspraxis - nach deren radikaler Verdnderung dann in der
Tat eine Selbstauthebung der Kunst gelingen kénnte, weil diese avantgardistische Kunst
Teil des Lebens geworden ist.

Mit ihrer Utopie einer anderen, nicht linger vom Leben getrennten Kunst bricht die
Avantgarde zu »neuen Ufern« (Adorno) auf, auch und zunichst — aus heutiger Sicht muf
man feststellen: primir — fiir die Kunst. Die Avantgarde bewirkt mit ihren Manifesten
nicht das Ende der Kunst, sie schafft letzten Endes sogar eine neue Asthetik. Dabei
verandert ihre Verweigerung von traditioneller Kommunikation zwar etablierte Wahr-
nehmungsweisen, doch trotz dieses ausgesprochen radikalen Bruches wird die Avant-
garde von der Institution Kunst, in einem durchaus biirgerlichen Sinne, doch eingeholt,
wihrend sie sich im politischen Bereich einer Unterwerfung unter politische Pro-
gramme zu widersetzen weill — oder aber sich als Avantgarde selbst aufgibt bzw. zur

Aufgabe gezwungen wird.
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Die Manzfeste

Ein Blick auf die Machart der Manifeste macht die Besonderheiten avantgardistischer
Kommunikation deutlich, zeigt Tradition und Traditionsbruch im Manifestantismus
und LBt dabei zwei Linien bei der Proklamierung der Ismen erkennen.

Da wird zunichst auf eine wenig originell anmutende, in der Tradition des Mani-
festantismus des 19. Jahrhunderts stehende Weise proklamiert und postuliert. Gleich
das erste Manifest, mit dem die Geburt der Avantgarde eingeliutet wird, Marinettis
»Griindung und Manifest des Futurismuse, enthilt elf brav durchgezihlte Punkte, die
vielleicht durch ihre Radikalitit, Brutalitit und Monomanie auffallen, nicht aber durch
eine Form oder einen Stil oder eine Sprache, die diese Punkte von einer Proklamation
des Symbolismus unterschiede; das Verhiltnis von Postulat und Form des Manifestes
bleibt konventionell. Ahnliches gilt zunichst sogar fiir das ebenso beriihmte Dada-
Manifest vom April 1918, das die prominentesten Vertreter von Dada Ziirich und Dada
Berlin unterzeichnet haben; entgegen dem geliufigen Vorurteil, Dada meine nichts
anderes als Destruktion, Negation und Kommunikationsverweigerung, finden sich in
diesem dadaistischen Schliisseltext rundum positiv formulierte Forderungen, die nichts
anderes im Sinn haben, als fiir »die besten und unerhdértesten Kiinstler« zumindest in
nuce eine durch und durch konstruktive Asthetik zu formulieren. Auch ein kanoni-
sierter avantgardistischer GroBtext wie das erste surrealistische Manifest von Breton
operiert, trotz der Phantasie, der er an die Macht helfen will, in zumeist traditionellen
Fahrwassern, etwa wenn er zur Explikation des Surrealismus-Begriffs eine auch der
Form nach lexikalische Definition unternimmt, ausfithrlich mit Belegstellen arbeitet
und eine Ahnengalerie surrealistischer Vorfahren einrichtet — ein auf den ersten Blick
cher »passatistisches, nicht eben >avantgardistische anmutendes Unterfangen; die we-
nigen surrealistischen Passagen oder >Zitate« belegen diesen Befund eher als dal} sie aus
dem Manifest einen auch der Form nach >surrealistischen< Text machten.

Dennoch praktiziert die Avantgarde ihren Bruch auch und gerade mit der Manifeste-
Tradition. Das deutet sich schon im ersten Manifest des Futurismus an, wenn namlich
erzihlerische Passagen eingefiigt werden, die dem Genre ginzlich fremd sind, dem
futuristischen Manifestanten aber unerliflich scheinen, um seinen alles umschlieBen-
den Avantgarde-Blick — »Auf dem Gipfel der Welt stehendc, wie es im SchluBsatz heilt -
zu bekriftigen. Deutlicher noch sprengen andere Verfahrensweisen das Genre selbst
auf. Um bei dem genannten Dada-Manifest zu bleiben: Es postuliert ganz und gar
positive Kunst- und Kiinstlerbestimmungen (und ist damit kein, wie hiufig kolportiert,
Anti-Kunst-Manifest); es verliBt aber den traditionellen Manifestantismus, wenn es
ausdriicklich »den Dadaismus in Wort und Bild« proklamieren will, zugleich aber
behauptet: »Gegen dies Manifest sein heilit, Dadaist zu seinl«. Hier ist es also die
alogische Volte, die in eine zunichst positiv angelegte Proklamation die Reflexion tiber
die Institution des Proklamierens selbst einbezieht. In anderen lexten gerade von Dada
wird das auf die Spitze getricben, so, wenn in einer bestimmten Form Forderungen
erhoben werden, die vor allem die Funktion haben, das Erheben von Forderungen in
chen diesen Formen zu denunzieren — weil dieser Weg der BewuBtseins- und Gesell-
schaftsverinderung nicht mehr gangbar erscheint; der Text »Was ist der Dadaismus und
was will er in Deutschland?« zielt in diese besonders fiir Dada konstitutive Richtung.
Deshalb ist auch das seinerzeit noch provozierend wirkende Layout vieler dadaistischer
Texte unverzichtbarer ‘Teil der Botschaft und nicht attraktives Design: Erwartungs-
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horizont und Eindeutigkeit in Sachen Manifestantismus sollen gestort, eine neue Kom-
munikation erprobt werden. DaB3 das bis zum spielerischen Umgang mit den Lettern,
auch bis zum Nonsens gehen kann, bestitigt nur diese dem avantgardistischen Mani-
festantismus eigene Kritik an traditionellen Weisen des Manifestierens bis hin zur Kritik
am Manifestieren selbst im »Anti-Manifest:.

Gerade diese Experimental-Manifeste, in denen die Avantgarde den TroB des >Passa-
tismus< am weitesten hinter sich liBt, wollen vermeiden, daf} sie ihren inhaltlichen
Appellen nicht durch traditionelle Formen selbst in den Riicken fallen; beides soll
performativ wirken, die Wirklichkeit verindern — wobei durchaus eine autoreferentielle
Falle entstehen kann. Denn hier besteht die Gefahr, daf ein dergestalt elaboriertes
Manifest unter der Hand eine eigene isthetische Dynamik entwickelt, die dem An-
spruch, den musealen Charakter des kiinstlerischen >Werkes< zu durchbrechen, dia-
metral zuwiderlduft und sich seinerseits mit der Aura der Einmaligkeit umgibt. Eine
derartige Homologiestruktur von inhaltlicher Aussage und kiinstlerischer Umsetzung
charakterisiert vor allem die Hochzeit der Avantgarde im Zeichen von Dada; allerdings
wurde der >Werk<«Charakter vieler dadaistischer Manifestationen durch den operativen
Einsatz ihrer Texte, der eine Aura dann doch nicht aufkommen lie3, neutralisiert. DaB
es im iibrigen gerade diese Experimental-Texte der radikalen Avantgarde sind, die heute
die Antiquariatspreise hochtreiben, steht auf einem gesonderten Blatt.

Einen anderen Weg beschreiten die surrealistischen Manifeste, speziell die beiden
GroB-Manifeste von André Breton. In Analogie zu den wissenschaftlichen Revolutionen
verheiflen sie eine grundsitzlich andere Welt: die Texte bediirfen also nicht mehr des
auch in der Form vollzogenen Bruches mit den Normen der Gegenwart, auch wenn sie
diesen - hinter der konventionell-expositorischen Form des Manifestes - zitatweise
sichtbar werden lassen. Ein Vergleich zur literarischen Form der Utopie (etwa jener des
in den 40er Jahren von Breton entdeckten Charles Fourier) liefle sich hier ziehen:
obwohl es der Utopie doch um die alternative, die véllig andere und beste aller
moglichen Welten geht, bedient sie sich doch Jahrhunderte hindurch ganz traditioneller
Darstellungsformen.

Im Manifestantismus der Avantgarde lassen sich also zwei Linien erkennen, die im
librigen in je unterschiedlicher Weise Kunstwerkcharakter beanspruchen, immer je-
doch in der Absicht, die Autonomie von Kunstwerken in Frage zu stellen bzw. aufzu-
heben. Zum einen jene - minoritiren — Manifeste, die ihre Ziele in einer radikal mit
traditionellen Wahrnehmungsweisen brechenden Form umsetzen, zum anderen jene -
zahlreicheren — Manifeste, die in der Tradition des Manifestantismus des 19. Jahr-
hunderts stehen, aber nicht selten dazu neigen, ansatzweise doch Neuerungen zuzu-
lassen, wie das Beispiel der italienischen Futurismus-Manifeste verdeutlicht. Ein pole-
misches Durcheinanderwerfen von Punkten, also nicht >von vornec beginnen, wie
Alexander Kruchonych und Kurt Schwitters es tun, verweist schon duBerlich auf das
Unbehagen der Avantgarde an ihren eigenen, einstringig formulierten, kohirent und
rational argumentierenden Forderungen. DaB man ansonsten aber auf alle nur denk-
baren Spielarten des Manifesteschreibens st68t — vom Kurzmanifest der russischen
Futuristen bis zum viele Seiten langen Manifest von Poetismus oder Surrealismus, von
den reinen Lesetexten des italienischen Futurismus bis zum Bildmanifest eines Styrzk}'f,
vom narrativen bis zum diskursiven, von der sinnstiftenden bis zur sinnverweigernden
Deklaration - liegt bei einer Bewegung, die sich wic keine andere dem Manifest
verschrieben hat, auf der Hand. Ein Blick auf die hier abgedruckten etwa 250 Texte
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macht Variationsbreite der Formen und Vorlieben fiir bestimmte Darbietungsweisen
augenfillig.

Internationalitat

In ihren Manifesten und Proklamationen fiihrt die Avantgarde nicht nur vor, wie sie ihre
Botschaften vermittelt; ihre Manifeste verraten auch die unglaublich engen Verflechtun-—
gen der europiischen Avantgarde. Das gilt fiir die Manifesteschreiber und -unterzeich-
ner, fiir die Orte, an denen sie ihre Manifeste der Offentlichkeit prisentieren, und das gilt
fir die Interdependenzen der Texte, die sich die Avantgarde wie Bille zuwirft.

Allem Anschein nach existiert so etwas wie eine Internationale der Unterzeichner; es
gibt Manifeste, in denen sich die Creme der europiischen Avantgarde wiederfindet, sei
es im »Dadaistischen Manifest« von 1918, das von deutschen, schweizerischen, rumini-
schen, franzosischen und italienischen Dadaleuten unterzeichnet ist, sei es das franzo-
sisch-italienisch-amerikanische Anti-Marinetti-Manifest »sDada hebt alles auf« , sei es
die surrealistische Forderung »Hands off love« oder der Internationalismus der Mani-
feste zum Diisseldorfer »Kongrel3 der internationalen fortschrittlichen Kiinstler« (1922),
auf dem beispielsweise die lettische Avantgarde (»Gruppe Synthés«) sich erstmals vor
einem gréBerem westeuropdischen Publikum Gehér verschaffen konnte. Das gilt nicht
zuletzt fir ein singulires Manifest wie »Dichtung ist vertikals, zu dem sich 1932 Autoren
wie Hans Arp, Samuel Beckett, Carl Einstein u. a. zusammengefunden haben, oder fiir
einen der letzten grolen Aufrufe vor dem 2. Weltkrieg, André Bretons und Leo Trotzkis
Forderung nach einer »freien, revolutioniren Kunst«.

Die avantgardistische Vernetzung zeigt sich zudem in der Mehrprachigkeit von Texten
und von Publikationsorganen - die Avantgarde ist polyglott und tibersetzt sich notfalls
selbst; nicht zufillig sind prominente Avantgardisten wie Ivan Goll, Vincent Huidobro
oder Tristan Tzara zweisprachige Autoren. Mehrsprachige, parallele Abdrucke von
Manifesten finden sich im niederlandischen »De Stijl, der seine ersten Manifeste neben
der Muttersprache in einer englischen, franzésischen und deutschen Version heraus-
bringt, oder im sowjetrussische LEE der einige Aufrufe ebenfalls in deutscher und
englischer Ubertragung mitliefert. Marinetti hat viele der futuristischen Manifeste par-
allel in italienischer und franzosischer Version verbreiten lassen, zudem registrierte die
Avantgardepresse (aus welchen Motiven auch immer) sehr genau den aktuellen Stand
des Manifestantismus anderswo — noch an eher entlegenem Ort wie der Zeitschrift
»Bleu« von Dada-Mantua findet sich beispielsweise 1920 (in Nr 2) die italienische
Ubertragung des 2. Manifestes von »De Stijl«.

Bekanntermalen verlaufen gerade Dada-Veranstaltungen hiufig mehrsprachig-
simultan, sei es, daB gleichzeitig mehrere Texte, sei es, daB mehrere Texte gleichzeitig in
verschiedenen Sprachen vorgetragen werden (oder beides). Entsprechendes gilt fiir
andere Formen der avantgardistischen Ver-Offentlichung. Eine Zeitschrift wie »Mécano«
erscheint im niederlindischen Leiden und publiziert die erstaunlichsten Texte in deut-
scher, franzésischer und niederlindischer Sprache; das »Internationale Bulletin des
Surrealismus« wird Mitte der 30er Jahre jeweils zweisprachig und an wechselnden
Orten - in Prag (tschechisch/franzdsisch), in Briissel, in London (englisch/franzisisch)
herausgegeben, entsprechend linderiiberschreitend sind die Verflechtungen auch in den
Erklarungen.

Wirkungen und Wechselwirkungen der avantgardistischen Programmatiken lassen
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sich anhand der Chronologie ihrer Manifeste in ganz aufschluBreicher Weise rekon-
struieren. Die Druck- und Wirkungsgeschichte des 1. Manifestes von Marinetti bei-
spiclsweise ergibt folgendes: auf die Erstveréffentlichung der franzésischen Version im
Pariser »Figaro« vom 20.2.1909 folgte die leicht modifizierte italienische F assung im
Februar/Mirz-Heft der Mailinder »Poesia«. Im Juli 1909 prisentierte Marinetti dort
bereits einen Pressespiegel iiber die internationale Resonanz, die vom »L’Echo de Paris«
bis zu »The Sun¢, von der »Frankfurter Zeitung« bis zu »El Liberal« reicht. Schon im
April 1909 erscheint eine spanische Version des Manifestes im »Prometeoc, im Mai 1909
kennt man in St. Petersburg Ausziige aus der »Poesia«Fassung des Manifestes (und
Marinettis Manifeste erscheinen bereits gesammelt 1914 in einer russischen Ausgabe),
bis es 1912 in deutscher Ubertragung an den Berliner LitfaBsiulen aushingt.

Anhand der Kontroversen zwischen italienischem und russischen Futurismus, die
spatestens bei Marinettis RuBlandreise 1914 aufbrechen (vgl. das Anti-Marinetti-Flug-
blatt), werden Rangeleien um das Erstgeburtsrecht in Sachen Futurismus erkennbar (in
ihren Erinnerungen haben einige russische Futuristen die Datierung einschligiger
Deklarationen vorverlegt). Auch in GroBbritannien kommt es anliBlich der Futu-
rismus-Ausstellung von 1914 zu Auseinandersetzungen zwischen Marinetti, der quasi
ein Urheberrecht am futuristischen Avantgardismus reklamiert, und der englischen
Vortex-Gruppe. Wichtiger sind aber die auch in der Kontroverse erkennbaren gemein-
samen Verbindungslinien des futuristischen Aufbruchs der Avantgarde in Italien und
RuBland, wie die entsprechenden Vorkriegs-Manifeste ihn augenfillig machen.

Eine zusammenhiingende Lektiire der Manifeste — sclbst wenn sie sich, wie bei-
speilsweise im Falle Chlebnikovs, auf den Monat genau nicht mehr datieren lassen —
macht aber eines deutlich: unabhiingig vom Pochen aufs Copyright 146t sich anhand der
Manifeste-Chronologie sehr genau erkennen, wann und wo die Innovationsschiibe
erfolgt sind, wo (quasi militirisch) die Angriffslinien und die Zielobjekte der Avantgarde
liegen, wie und von wem die Manifeste avantgarde-intern wahrgenommen worden sind,
wer jeweils daran beteiligt war. Das erlaubt Riickschliisse auf die Topographie der
Avantgarde und ihrer Manifeste.

Topographie der Manifeste

Die Avantgarde produziert ihre Manifeste schubweise, in Wellen; ein Blick auf die
Chronologie macht die quantitativen Schwerpunkte deutlich, das Linderverzeichnis
zeigt zudem geographische Schiibe auf: Konjunkturen,Vernetzungen und Flauten des
avantgardistischen Manifestantismus gestatten Einblicke in die Werkstitten der Ismen,
sie erméglichen eine Topographie der Manifeste in all ihren Besonderheiten, die aller-
erst noch zu schreiben ist.

Der futuristischer Aufbruch der Avantgarde vollzieht sich im musealen Italien, wo der
Alp der Vergangenheit fir die jungé oppositionelle Intelligenz offenbar besonders
driickend war; ihrer Gier nach *Modernisierung« des Lebens, den neuesten Maschinen,
nach Geschwindigkeit stand wie sonst nirgendwo die passatistische Macht eines Kul-
turerbes entgegen, dessen Reichtum die futuristischen Zerstorungsphantasien beson-
ders befliigelt hat. So wird das »passatistische Venedige, dieser Lieblingsort der Déca-
dence, zur futuristischen Zielscheibe, und der futuristische Aufbruch reklamiert in
seinem Modernisierungskonzept von Anfang an nicht allein dsthetische, sondern auch
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massive politisch-gesellschaftliche Verinderungen, zu deren Trigerin die Avantgarde
sich selbst beruft.

Dem avantgardistischen GroBmanager Marinetti ist es gelungen, seine Bewegung
national und international bekannt zu machen; das war sicher nur méglich, weil es auch
anderswo vergleichbare Erwartungen, eine dhnliche Bereitschaft zur radikalen Kunst-
kritik gab, ohne die Marinetti trotz seines Organisationstalents nicht diese Resonanz
gehabt hitte.

In Deutschland finden sich seit 1910 in Berlin und Miinchen die Frithexpressionisten
zusammen; sie plagt zwar auch ein abgrundtiefes Unbehagen an der alten Kultur ihrer
Viter, in threm Aufbruch wollen sie aber die Kunst zu erneuern, nicht liquidieren. In
ithren Gedichten suchen und finden sie unerhért neue Bilder, neue Metaphern - sie
wollen aber keineswegs etwas anderes als >Werkes, als »Kunst« schaffen. Insofern ist ihr
»Ismuss, der gegen eine bestimmte naturalistische und impressionistische Kunst oppo-
niert, von den Ismen der Avantgarde entfernt, ist die spezifisch avantgardistische
Vorstellung von einer Uberfithrung von Kunst in Leben dem deutschen Expressio-
nismus weithin fremd = der friihe deutsche Beitrag zur Avantgarde spiegelt sich
zunichst in der eher skeptischen, von Beriihrungsingsten geprigten Auseinander-
setzung mit der futuristischen Offensive vor dem 1. Weltkrieg wider. Anders als bei-
spielsweise in RuBland, wo mit dem Jahr 1913 schon ein Gipfel der avantgardistischen
Manifest- und Kunstproduktion erreicht ist, wihrend im fiir die Bildende Kunst zen-
tralen Frankreich und in der kiinstlerisch-literarischen Pariser Szene der Mani-
festantismus fast ausschlieBlich die Sache eher peripherer Protagonisten ist (Apo-
llinaires »Futuristische Antitradition« kann durchaus in diesem Sinne gelesen werden).

Mit der rapide einsetzenden Politisierung des Expressionismus wihrend des Krieges
und der Explosion von Dada in Ziirich erklimmt — zuniichst im schweizer Exil, dann in
Berlin und anderen GroBstidten — die deutschsprachige Szene rasch Gipfelpunkte der
Avantgarde. Die gescheiterte Novemberrevolution und ihre Folgen fiihren zur Aus-
differenzierung eines >deutschen Sonderweges< in Sachen Avantgarde. Ein Teil des
hochpolitisierten Berliner Dada nihert sich der »politischen Avantgardes, zunichst noch
mit dem Versuch, dabei Positionen der isthetischen Avantgarde bewahren zu kénnen
(Grosz, Heartfield, Jung u.a.). Nach den Verwicklungen wihrend der revolutioniren
Nachkriegskrise wird sich dann Mitte der 20er Jahre ein Stamm von linken Intel-
lektuellen im niheren Umfeld der KPD zusammenfinden und sich um eine revolutio-
nire Literatur und Kunst bemiihen, bei der Avantgarde-Positionen zwar noch diskutiert
werden, die aber prinzipiell im Zeichen von Realismus-Doktrinen stehen. Ein anderer
Fligel, zumal in der Bildenden Kunst, formiert sich zu dieser Zeit in der Neuen
Sachlichkeit, die sich auf den Boden der Weimarer Tatsachen stellt: in beiden Fillen ein
Abbruch avantgardistischer Positionen, wie er so anderswo nicht begegnet. Der eigent-
liche Kern der deutschen Avantgarde ist recht klein geworden: Franz Pfemferts »Aktion«
hat sich schon zu Zeiten der Novemberrevolution von Kunst und Literatur weitgehend
verabschiedet; der »Sturm« um Herwarth Walden kann an die Resonanz, die er vor
allem in den 10er Jahren erfahren hat, nicht mehr ankniipfen, macht sich aber nicht
zuletzt dadurch verdient, daBB er das deutsche Publikum zumal iiber die ost- und
stidosteuropiische Avantgarde informiert. So sind es die groen Einzelginger wie Raoul
Hausmann oder Kurt Schwitters, in der Theaterpraxis spiter vielleicht noch Oskar
Schlemmer mit der Bauhaus-Biihne, die in wechselnden Konstellationen an avantgardi-
stischen Prinzipien weiterarbeiten. Eine so schillernde Figur wie Franz Jung verliBt die
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Literatur und arbeitet fiir mehrere Jahre als Wirtschaftsexperte in Sowjetruf3land, und
auch ein so brillanter Kopf wie Carl Einstein entzieht sich der deutschen Szene und geht
frithzeitig nach Paris; der von thm 1925 zusammen mit Paul Westheim bei Kiepenheuer
herausgebene groBe Avantgarde-Almanach »Europa« mit europidischen Zeugnissen aus
»Malerei, Literatur, Musik, Architektur, Plastik, Biihne, Film, Mode« signalisiert {ibri-
gens, wie sehr das Genre Manifest zu diesem Zeitpunkt — zumindest in Deutschland -
an Gewicht schon verloren hat: als einzigen Programmtext wird Fernand Légers »Sehr
aktuell sein« aufgenommen. — Wenn der Reigen der deutschsprachigen Proklamationen
1924 mit »Konsequente Dichtung« von Schwitters endet, so macht das die deutsche
Sonderentwicklung sinnfillig: in diesem Jahr konstituiert sich in Frankreich mit dem
Surrealismus ein neuer groBer Avantgardeschub, in dessen Zeichen die europiische
Avantgarde der spiteren 20er und der 30er Jahre stehen wird, der aber fiir die deutschen
Verhiltnisse, wie schon Benjamin resiimiert, keine gréBeren Wirkungen zeitigt.
Politisierung und Polarisierung der Avantgarde in Deutschland waren nicht zuletzt
Ergebnis der besonderen politischen Konstellation 1918/19; vergleichbares gilt fur
RuBland: die futuristische Vorhut sieht in der politischen Avantgarde der Bolschewiki
ihre Orientierung, Avantgarde und Oktoberrevolution gehen im Zeichen nachrevolutio-
nirer, zumindest relativer Offenheit der Kunstszene ein Stiick gemeinsamen Weges.
Nicht zuletzt Trotzkis Ausfiihrungen iiber den Futurismus (in »Literatur und Revolu-
tion«, 1924) oder das LEF-Manifest an die »Lebensformer« machen aber auch die
Grenzen dieser Allianz deutlich; Revolutionskunst wird zunehmend Kunst des Rea-
lismus, eines platten Realismus zudem. Mit OBERIU 1928 erlebt die Avantgarde in der
Sowjetunion ihren Schwanengesang. — Die iibrige slawische Avantgarde hat ihren
Reichtum, der fiir die deutsche Rezeption und die deutschsprachige Avantgarde-For-
schung allererst noch zuginglich gemacht werden mu8, in allen nationalen Literaturen
unter Beweis gestellt. Kurz und heftig im neugegrindeten Polen, das von Warschau bis
Krakau 1921 eine rasante Futurismuswelle durchlief, in dem aber auch Formismus und
Konstruktivismus wichtige Beitriige zur Avantgarde lieferten. Dauerhafter entfaltete sich
die Avantgarde der Tschechoslowakei, wo sich mit Devetsil, Poetismus und schlieSlich
Surrealismus, aber auch mit dem Kubismus Eigenstindigkeit und Internationalitit der
Avantgarde zeigt. Hier wird der >Purismus< von Ozenfant/Jeanneret wahrgenommen,
und mit Karel Teige und Viteslav Nezval begegnen zwei Autoren, deren Programmatik
und deren >Werk« in den jeweiligen dsthetischen und politischen Verwicklungen ein
getreues Bild von Gesamtentwicklungen der europdischen Avantgarde geben. Das gilt
nicht zuletzt fiir den Bruch innerhalb des tschechischen Surrealismus wihrend der 30er
Jahre, der sich anliBlich der Frage des Verhiltnisses zum Kommunismus moskauer
Prigung vollzieht. - Die serbokroatische Avantgarde durchliuft die Phasen von Expres-
sionismus, Dada und Surrealismus und kreiert mit dem Zenitismus, dem schon Ivan
Goll das Wort geredet hatte, einen eigenen Ismus, den wiederum im fernen nieder-
Iindischen Groningen der einsame Avantgardist Hendrik Werkman in seiner im Hand-
betrieb hergestellten Zeitschrift »The Next Call« sehr genau beobachtet. Der meh-
sprachige »Tank« in Lubljana verfolgt und iibersetzt die verbliebene deutschsprachige
Szene des »Sturme, Kurt Schwitters vor allem. Die ungarische Avantgarde schlieBlich,
nach Zerschlagung der Riterepublik im sterreichischen Exil, macht ihre mitemigrierte
Zeitschrift »MA« in Wien durch eigene Manifeste und durch Ubersetzungen zu einer
avantgardistsichen Drehscheibe. — Weshalb die Avantgarde in Skandinavien kaum Ful3
faBte und mit den finnischen »Feuertrigern« erst relativ spit und auch eher verhaltene
Avantgarde-Positionen begegenen, bediirfte wohl noch genauerer Analysen.



XXIV Einleitung

ischen Avantgarde in dem MaBe ab,
hat und in Italien selbst der Musso-
ils als Staatskunst sanktioniert; in
n Trotzki schreibt Antonio Gramsci
snach dem Kriege ihre charakte-
weite Futurismus«

In der Romania nimmt die Dominanz der italien
als diese sich europiisch weitgehend durchgesetzt
lini-Faschismus den Futurismus teils toleriert, te
seinem »Brief iiber den italienischen Futurismus« a
1922, daB die futuristische Bewegung in Italien
ristischen Merkmale vollig verloren« habe. Sicher verldBt der sog. »Z
in Italien (seit der Mussolini-Herrschaft 1922) das Terrain der Avantgarde.

Dank der gesamteuropidischen Strategie Marinettis wird der Futurismus in den
romanischen Lidndern zwar wahrgenommen — $0 greift Ramén Gomez de la Serna
(»Tristan«) mit seiner ,Futuristischen Proklamation an die Spanier«schon 1910 Marinet-

Zalentine de Saint-Point antwortet dem Fiihrer des Futurismus

tis Losungen auf, und V
1912, mehr als ein Jahr vor Apollinaire, mit dem »Manifest der futuristischen Frau«.

Insgesamt freilich bleibt die Wirkung des Futurismus begrenzt: die avantgarde-nahen
Strémungen in Frankreich und Spanien gehen andere, literarischere Wege und dic
bildende Kunst, zumal in Paris, nimmt die italienische Bewegung kaum zur Kenntnis.
Zwar macht sich der Futurismus wihrend des Ersten Weltkrieges relativ spit, aber
spektakuliir in Portugal bemerkbar, doch selbst Fernando Pessoas Manifeste von 1915
(>Intersektionistisches Manifest«) und 1917 (>Ultimatum«) vermégen keine bleibende

Wirkung zu entfalten.
Avantgarde dank der dadaistischen Aktivititen

Gegen Ende des Krieges erreicht die
Paris. In Spanien, genauer in Barcelona, gibt es schon wihrend der letzten Kriegsjahre
eine aktive und attraktive avantgardistische sKolonie« um Francis Picabia und Gabrielle
h dort, bis zum Dali der spiten 20er Jahre,

Buffet, doch zur gleichen Zeit entwickelt sic
und in Madrid eine eigene und eigenstindige Avantgarde. In Madrid lanciert der Chilene
die Tristan

Vicente Huidobro, aus Paris kommend, Kreationismus und Ultraismus,
Tyara auch fiir seine Bewegung reklamiert — spter dann verfolgen die Autoren der 27er

Generation die Entwicklung der europdischen Avantgarde aus einer sichtlich auf Unab-

hiingigkeit bedachten Distanz. — Uber Jorge Luis Borges, der 1921 nach Argentinien

suriickkehrt, erreicht der Ultraismus Lateinamerika, doch als dieser mit anderen das
ultraistische »Prisma« an die Mauern von Buenos Aires anschligt, 1aBt Manuel Maples
Arce in Mexiko schon die futuristisch-dadaistische »Estridentistische Verdichtungs«
verteilen, und bald reagieren Schriftsteller und Kiinstler fast aller lateinamarikanischen
Linder mit ihren Manifesten. Ohne die Rolle von Vermittlern, wie den Europareisenden
Borges, Huidobro oder Mariategui oder des so wichtigen Spaniers Guillermo de Torre
unterschitzen zu wollen, gewinnt die lateinamerikanische Avantgarde, gerade dank
ihrer zahlreichen Manifeste, binnen kurzer Zeit ein eigenes Profil, nicht zuletzt in der
Verbindung von nationaler Identitit und Ablehnung des nordamerikanischen, aber
zunehmend auch europiischen Einflusses.

In Paris entziinden Anfang der 20er Jahre Tristan Tyara, der aus den USA zuriick-
gekehrte Francis Picabia und die spateren Surrealisten wahre Feuerwerke von Mani-
festen, Proklamationen, Happenings und Provokationen — duf3erst phantasiereiche For-
men des Manifestantismus, die sich in dieser Weise aber auf Dauer totlaufen; im Herbst
1924 Liutet dann André Breton mit seinem »Manifest des Surrealismus« die letzte groBe
Avantgarde-Periode ein. — Der Surrealismus zeigt sich anfangs an der Grindung von
Filialen desinteressiert. Zwar gibt es von Beginn an surrealistische Gruppen im franzo-
sischsprachigen Belgien, doch, von einem spezifischen Surrealismus im Umkreis der
27er Generation in Spanien abgesehen, manifestiert sich der internationale Charakter in
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der Zusammensetzung der Pariser Gruppe selbst. Erst in den 30er Jahren entstehen
surrealistische Gruppen in der Tschechoslowakei, in England und anderswo; wihrend
sich aber die Pariser Gruppe in ihrer Zusammensetzung, threr Zusammenarbeit mit
anderen und den Anlissen fiir ihre Manifeste immer mehr internationalisiert, zieht die
politische Entwicklung in Europa einer geographischen Ausdehnung immer engere
Grenzen.

So 1Bt die Topographie des Manifestantismus Konjunkturen und Leerstellen hervor-
treten, dabei spielen politische Phinomene ebenso eine Rolle wie Besonderheiten der
jeweiligen kiinstlerisch-literarischen Entwicklung. Diese Topographie verdeutlicht, wo
sich zu welchem Zeitpunkt Zentren avantgardistischer Aktivititen bilden und illustriert
in ihrer geographischen Ausficherung, in welchem AusmaB der Manifestantismus
wihrend dreier Jahrzehnte Europa und Lateinamerika erfaBt.

Signatur der Manifeste

Mit dem Angriff auf die Institution Kunst geht eine radikale Verinderung des Kunst-
und Werkbegriffes einher. Die Manifeste werden zwar, in noch héherem MaBe als jene
des 19. Jahrhunderts, durchaus auch als literarische Werke konzipiert; erinnert sei nur
an das in Tzaras Theaterstiick »Premiére Aventure céleste de M. Antipyrine« integrierte
»Manifest des Herrn Antipyrine«, eine der Griindungsurkunden des Dadaismus. Sie
verzichten jedoch bewulB3t darauf, als »Werk« sich selbst zu geniigen, geschweige denn,
dal} sie autoreferenticllen Charakter beanspruchen wollen — diesen Abschied vom
Kunstwerk und seiner Aura reklamiert die Avantgarde fiir Kunst und Literatur insge-
samt.

Der Avantgarde gelingt es, die Kategorie des Kunstwerkes vollig zu verdndern. Das |
»Manifeste, das >Werk« der Avantgarde insgesamt zielt nicht mehr allein darauf, neue ,
Inhalte zu formulieren und zu propagieren, beide praktizieren vielmehr die Verweige- |
rung von Sinn, von Sinnstiftung im traditionellen Verstindnis und organisieren damit |
den Bruch mit der Kommunikation - zugunsten neuer Kommunikationsweisen. Dabei |
zieht die Avantgarde nicht nur alle Register, um zu diesem Bruch aufzurufen; sie will
zudem aufzeigen, wie die Erkundungsfahrt organisiert werden muB, die zu jenen neuen
Utern fiihrt, an denen sie ihr Projekt realisieren kdnnte. Die Manifeste sind die Weg-
weiser. Aus den Gefilden des Passatismus, der traditionellen Kunst, der s Werk«-Asthetik
filhren sie heraus und beanspruchen der Tendenz nach, diese Terrains auch schon
verlassen zu haben.

Produktion und Rezeption der Avantgarde-Manifeste tragen solchen Prinzipien des
*Projektes Avantgarde« zumindest ansatzweise Rechnung. - Inwieweit die avantgardisti-
sche Kunstproduktion den Bereich der biirgerlichen sInstitution Kunst¢ definitiv zu
verlassen vermochte, sei dahingestellt; zumindest gibt es deutliche Hinweise, die den
radikalen Bruch bezeugen. Der Kollektivcharakter von futuristischen Soireen und
Serate, dadaistischen Aktionen und Happenings oder surrealistischen Tribunalen deutet
darauf, daB das Prinzip der Aufhebung einer Trennung von Kunst und Lebenspraxis
zumindest hier ansatzweise realisiert wurde. Die besonderen Produktions- und Rezep-
tionsweisen derartiger Avantgarde-Aktionen weisen auf den Manifestantismus zuriick,
der dafiir als das am besten geeignete Genre die Leitlinie abgibt. Als bewuBt performativ
gedachte Texte bilden die Manifeste einen ausgezeichneten Kronzeugen fiir die Ab-
sichten der Avantgarde. Selbst wenn nicht alle Kunstsparten aufgrund bestimmter
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Eigenheiten der Gattungen gleichermafen Manifestantismus betreiben, so bleibt dies
Genre dennoch Ausgangs- und Endpunkt der Avantgarde-Intentionen.

Das zeigt sich bei der Manifest-Produktion auch in einer auffilligen Akzentverschie-
bung vom Individuum zum Kollektiv. Irotz der groBen, von einzelnen Autoren si-
gnierten Manifeste, angefangen bei Marinettis beispielgebender Ouvertiire, stellt sich
die Frage, ob es bel diesem Genre Einzelwerke im traditionellen Sinne, als allein von
Einzelnen zu verantwortende autonome Texte tiberhaupt noch geben kann: Ist nicht
auch das individuelle Manifest immer das Produkt eines Gruppenprozesses, oder
beabsichtigt es nicht zumindest, mit seiner Publikation einen solchen in Gang zu setzen?
Unter diesem Aspekt wire die kollektive Manifest-Produktion bzw. das Ziel, einen
kollektiven Prozel} in Gang zu setzen oder zu befordern, schon beinahe eine notwendige
Bedingung fiir die Zuordnung von Texten und Autoren zur Avantgarde.

Sicher gilt das idealiter; Unterschriften-Ensembles sind hiufig eher zufillig zustan-
degekommen, Kollektivtexte lassen individuelle Handschriften erkennen. Dennoch
macht gerade die surrealistische Bewegung an zahlreichen Beispielen deutlich, welch
hohen Stellenwert der kollektive Produktionsprozel3 fiir die Avantgarde-Gruppe hat.
Der avantgardistische Kiinstler und Schriftsteller muB3, vor allem was ausgesprochen
individuelle Texte angeht, die von der Gruppe akzeptierten und definierten Prinzipien
respektieren. Selbst noch bei solchen Manifesten, die wie jene von Antonin Artaud
gegen den Legitimationsdruck der Gruppe geschrieben werden, bildet deren Kollektiv
die Definitionsinstanz.

Diese Prioritit der kollektiven Produktion bedingt eine weitere Dimension des Mani-
festantismus. Schon der Futurismus erwartet und fordert die Grindung von >Filialen,
die sich mit Manifesten, zuweilen unter Anleitung des Fithrers (Marinetti-Nevinson
oder Marinetti-Mac Delmarle), in die Bewegung einordnen; auch die inner-avantgardi-
stischen Reaktionen und Gegen-Manifeste, schon beim Futurismus, sehen sich wie z. B.
der englische Vortex-Kreis gezwungen, alternative Auffassungen kollektiv zu manife-
stieren. Wenn Dada eine groBe Zahl an individuell signierten Texten kennt, so fiihren
die Rezeptionsbedingungen und das gemeinsame Ziel — sei es im Cabaret Voltaire oder
das bei Spektakeln in Berlin oder Paris deklamierte Manifest - zur gemeinsamen
Verantwortung aller Beteiligten gegeniiber dem jeweiligen Text, wie die 23 Dada-
Manifeste in der Avantgarde-Zeitschrift »Littérature« im Mai 1920 beispielhaft belegen.
Mit dem Surrealismus erreicht unter der Agide Bretons eine derartige kollektive Verant-
wortung einschlieBlich der damit verbundenen rigiden Rechtfertigungsmechanismen
cinen Héhepunkt. Die gemeinsamen Sitzungen >kontrollierent, inwieweit Publikationen
und Aktivititen den gemeinsamen Proklamationen entsprechen, und im Medium des
Manifestes werden die Prinzipien interpretiert, fortgeschrieben, aktualisiert. Insofern
geben die langen Unterschriftenlisten der surrealistischen Manifeste — wie jene ihrer
Gegner - getreulich die jeweilige Situation der Gruppe wieder.

Kann ein Manifest zugleich die Handschrift eines Einzelverfassers tragen und den-
noch Ergebnis und Ausdruck eines Gruppenprozesses sein, so erweist es sich erneut als
optimales Genre der Avantgarde, fiir eine gruppenidentititsstiftende Funktion, die den
ungestiimen Gebrauch erklirt, den die Avantgarde vom Manifest macht. Das hat freilich
auch zur Folge, daB sich das »Projekt Avantgarde« am deutlichsten und umfassendsten
an den Manifesten festmachen ldBt.

Nun liegt der Gedanke nahe, gerade anhand der Manifeste Bilanz zu ziehen: was denn
aus dem groBen Projekt der historischen Avantgarde, wie es sich im Manifestantismus
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duBert, geworden ist, wie es sich hat realisieren lassen. Es gilte also, Anspruch und
Wirklichkeit, Traum und 'Tat, Utopie und Realitit zu vermessen - auch deshalb, um von
den Realisierungsversuchen her erneut eine Gesamtperspektive auf Einheitlichkeit und
innere Divergenz der Avantgarde erffnen zu kénnen. Umgekehrt bietet der Blick auf die
Programmatiken wichtige Erklirungungszuginge fiir die avantgardistische Kunstpraxis,
ohne daB deshalb gleich mit der Elle der Manifeste auch gemessen werden miiBite.
"Tatséichlich lassen sich Lautgedicht, automatisches Schreiben oder Praktiken des Avant-
garde-Theaters besser und genauer wahrnehmen, wenn man die diesbeziiglichen Mani-
feste des italienischen und russischen Futurismus oder des Surrealismus in Frankreich
beriicksichtigt. Zudem werden die Ziele mancher Ismen eher durch ihre Proklama-'!
tionen erkennbar als in ihrer Kunstpraxis jenseits der Manifeste — oder sie existieren gar
allein im Manifest. Umgekehrt wird man in der Praxis der Avantgarde, mifit man sie an
ihren vollmundigen VerheiBungen, Defizite, nicht eingeloste Versprechungen auch in
diesem Feld konstatieren konnen.

Nun ist es sicher sinnvoll, Anspruch und Einlésung dieses Anspruches zu kon-
frontieren. Daf3 die historische Avantgarde mit der Optik einer selbsternannten »>Vorhut«
eine derartige Betrachtungsweise selbst herausgefordert hat, machen die Manifeste — die
Manifeste als Einzeltexte wie auch der Manifestantismus in toto — iberdeutlich. Insofern
liest sich die Chronologie der Manifeste auch wie eine Abfolge von Fithrungsansprii-
chen und Uberbietungszwiingen, die oft genug, so scheint es, ohne Verbindlichkeit im
Asthetischen oder gar Politischen geblieben sind. Dies wire ein Zugang, das sprich-
wortliche »Scheitern< der Avantgarde von ihren eigenen Anspriichen her zu begriinden,
von Postulaten, die nur partiell oder gar nicht eingelost worden sind. Dieser Weg mag
sicher Attitiiden eines Fithrunsganspruches entzaubern, der als das letzte Aufbidumen
des Kiinstlers in der biirgerlichen Gesellschaft verstanden werden kann - einer Gesell-
schaft, die Kunst und Kiinstler schon lingst keinen angemessenen Ort mehr zuzu-
weisen vermag. Seinerzeit erkannte Baudelaire in der Figur des Dandy »den letzten
Ausbruch von Heroismus in den Niedergangsepochen« und suchte so den Dandy zu
legitimieren; die avantgardistische Selbstnobilitierung zur Vorhut schlechtweg lieBe
sich als ein vergleichbares Aufbdumen gegen den Verfall der Kunst und die wachsende
Bedeutungslosigkeit der Kiinstler in der spitbiirgerlichen Gesellschaft sehen. Aber das
avantgardistische Potential ist damit, so scheint es, noch nicht erschapft.

Dem >Projekt Avantgarde« oder einer Utopie vorzuhalten, sie lieBen sich ja doch nicht
verwirklichen, den Utopieschreiber oder den Avantgardisten zu fragen, wo denn sein
Nicht-Ort lige bzw. die neue Lebenspraxis zu verorten wire, scheint ebenso unsinnig
wie auf der anderen Seite der Verweis, um die genauen Wege in das Anderswo gehe es
prinzipiell nicht. Der Sprengsatz einer Utopie liegt nicht im fernen Gefilde, sondern
gerade in der Nihe, in der Kritik der Gegenwart, der sie die Alternative aufzeigt. Analog
lieBe sich fiir die Avantgarde festhalten, da3 ihr Manifestantismus dann doch mehr ist
als allein die Keimzelle einer neuen Asthetik, aber auch mehr als ein verantwortungs-
loser Utopismus. Im Manifestantismus realisiert sich das >Projekt Avantgardes zu einem
guten Stiick selbst: indem es, auch um den Preis des Scheiterns, Alternativen zu den
bestehenden Systemen in Kunst und Gesellschaft vorfithrt.
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Manifestantismus und > historische Avanigarde:

Die Einheit des Manifestantismus griindet in der Utopie der Ganzheitsentwiirfe. In
dieser Hinsicht beansprucht die Avantgarde »Totalitit<, sowohl im Verhiltnis von Kunst
und Leben als auch bei der radikal zu verindernden Gesellschaft. Die Avantgarde
bestreitet nicht nur aller traditionellen Kunst die Existenzberechtigung, sondern auch
der Gesellschaft, in der diese Kunst ihren Ort hat. Nicht ohne MiBtrauen hat schon
Trotzki bemerkt, daB der Futurismus »sich nicht auf den Rahmen der kiinstlerischen
Form beschrinkte, sondern von Anfang an [...] sich mit der politischen und gesell-
schaftlichen Ordnung in Verbindung brachte«. Die groBen Manifeste des Futurismus,
Dadaismus oder Surrealismus lassen an diesem im Wortsinne radikalen Ansatz keinen
Zweifel.

Totalitit im Sinne einer radikalen Verinderung von Kunst und Leben heilt jedoch
nicht Totalitarismus; gerade anhand der Manifeste liBt sich iiberpriifen, ob von sich aus
die Avantgarde zu Konzepten fiihrt, die totalitire Ziige trigt. Zwar weist die Avantgarde
in ihrer Teleologie durchaus Analogien zu anderen, politisch radikalen Positionen auf,
sie entwickelt ihre Standpunkte aber, wie die Manifeste zeigen, aus sich selbst heraus.
Allenfalls punktuell kann sie mit anderen radikalen Entwiirfen, anderen >Vorhutenc«
kooperieren, wie auf der Linken und der Rechten geschehen. Hier gilt: entweder, die
Avantgarde gibt sich selbst auf, wie der »Zweite Futurismus« es im Italien Mussolinis tut,
oder die »dsthetische¢ Avantgarde bricht mit dem Machtanspruch der >politischens
Avantgarde wie beim Surrealismus angesichts des Stalinismus in den 30er Jahren.
Umgekehrt geht — wie im SowjetruBland der 20er Jahre — die >politische« Avantgarde
daran, der isthetischen Vorhut den Garaus zu machen, weil auf Dauer beide Avantgar-
den nicht koexistieren kénnen und weil die realistische Reprisentationskunst des
Stalinismus keine Avantgarde-Konzepte verkraften kann. Der Nationalsozialismus in
Deutschland schlieBlich subsumiert die Avantgarde mit der Moderne insgesamt unter
die »Entartete Kunst« und verjagt und vernichtet sie, hierin mit dem italienischen
Faschismus uneins, wie auch die Auseinandersetzungen um Marinettis Berlin-Besuch
1934 zeigen. - Wie unbegriindet gerade der Totalitarismusvorwurf ist, der heutzutage
von »Avantgarde und Kommunismus als den monstrosen Dogmen unseres Jahrhun-
derts« reden liBt, belegen die Manifeste sehr genau.

In ihren Manifesten bekennt die Avantgarde Farbe. Was bleibt, ist die unglaubliche
Radikalitit und Phantasie einer Bewegung, die immer wieder demonstriert hat, wie
sKunst< im frithen 20. Jahrhundert aufzusprengen und bis an welche Grenzen sie zu
treiben ist. Wenn die Avantgarde >scheitert<, so nicht zuletzt deshalb, weil sie die
Méglichkeiten der Kunst, zu einer befreiten Lebenspraxis zu fithren, iiberschitzt hat —
und die biirgerliche Gesellschaft in ihrer Potenz, eine derartige Bewegung zu neu-
tralisieren, zu domestizieren, zu vereinnahmen — hoffnungslos unterschitzt hat. Nicht
nur vom >Scheiterns, sondern vom >Projekt Avantgarde« zeugen allererst die Manifeste

der Avantgarde.
Han
Der vorliegende Band prisentiert iiber 250 Manifeste und Proklamationen aus fast 20

europiischen Lindern; wenn Lateinamerika (erstmals in deutscher Ubersetzung iiber-
haupt) en bloc einbezogen ist, so nicht in eurozentristischer Vereinnahmung, sondern
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wegen seiner anfinglich engen Verkniipfungen mit der spanisch-portugiesischen Avant-
garde. — Ein sehr groBer Teil der Texte wird hier erstmals in deutscher Sprache
vorgestellt - die hohe Zahl von Original- und Erstiibersetzungen (nahezu die Hilfte der
nicht-deutschsprachigen Manifeste) verdeutlicht, daB in der Avantgardeforschung, der
nationalphilologischen wie der komparatistischen, noch einiges zu tun ist, will man
sowohl den internationalen Verflechtungen der Avantgarde als auch dem Genre des
Manifestes, das wie kein anderes die Avantgarde bestimmt hat, gerecht werden. Die
Originalibersetzungen aus dem Bulgarischen, Finnischen, Flimischen, Georgischen,
Katalanischen, Polnischen, Portugiesischen, Spanischen und Ungarischen machen ent-
legenere Manifeste zuginglich, aber auch aus dem Englischen, Franzésischen und
Italienischen und Russischen war trotz vorliegender Anthologien eine stattliche Zahl
von Manifesten und Proklamationen erstmals zu Ubertragen, um eine vertretbare Aus-
wahl treffen zu kénnen.

Die strikt chronologische Anordnung der Manifeste - als Alternative zur problemati-
schen Ordnung nach Ismen, Lindern oder Autoren — soll Aufklirung geben iiber
Positionen, Innovationen, Wirkungen, Zentren, Schauplitze, Namen, iiber die Ismen
und ihre Abfolge, iiber nationale Besonderheiten und Verschiebungen sowie linder-
Ubergreifende, das >Projekt Avantgarde« msgesamt einigende Positionen. Dabei ging es
ausdriicklich darum, nicht allein die avantgardistische Prominenz zu Worte kommen zZu
lassen, sondern auch als eher peripher oder marginal eingestufte oder vollig unbekannte
Autoren und Strémungen zumal der »kleineren< Linder zu dokumentieren.

Berticksichtigt wurden neben der avantgardistischen Domine, der Literatur, auch die
iibrigen Kunstsparten, die Bildende Kunst vor allem, aber auch die Architektur, die
Musik, das Theater, der Film - sowie die anderen Lebensbereiche, denen die Avant-
garde sich zuwendet, einschlieBlich der Politik.

Uber die Auswahl IiBt sich, wie bei jeder Anthologie, streifen; sie war zunichst
bestimmt durch den vorgegebenen Seitenumfang - unschwer lieBen sich weitere gleich-
starke Biéinde mit Manifesten der Avantgarde fiillen. Bei der Auswahl wurde beriick-
sichtigt, dal wichtige Manifeste zumal des italienischen Futurismus und des franzési-
schen Surrealismus in deutschsprachigen Sammelbinden vorliegen; auch russische
Texte finden sich, hiufig in Aussstellungskatalogen verstreut, in deutschen Uber-
setzungen. Unausbleibliche Kiirzungen sind hier woméglich nicht ganz so schmerzlich.
Dariiberhinaus ging es darum, unbekannte Texte zuginglich zu machen, um das Bild
der Ismen zu konturieren und auszudifferenzieren. DaB dabei auch der Begriff »Mani-
fest« (und der Terminus »Proklamation«) der Interpretation bedurfte, liegt auf der Hand;
es lieBe sich wohl eine Art Gradmesser des »Manifestantischen, des >Proklamatori-
schen« erstellen - angefangen vom sidealtypischen« Manifest bis zum Text mit einem
gerade noch erkennbar >proklamatorischen« Charakter. Allerdings scheinen Defini-
tionen hier kompliziert und nicht in jedem Fall fiir die Textauswahl ergiebig — mal3-
geblich fir die Aufnahme eines Textes waren hier zudem Kriterien wie seine Reprisen-
tativitit fiir eine Strémung oder auch ein Land. Insgesamt scheint es zu friih, eine
Theorie des avantgardistischen Manifestes, die von den eingangs genannten zwei
Linien in den Avantgarde-Manifesten ausgehen konnte, zu formulieren, und wohl auch,
schon eine Geschichte des avantgardistischen Manifestantismus zu schreiben. Die hier
vorgelegte Manifeste-Sammlung kénnte aber dafiir den Weg bereiten und zudem fiir die
anhaltenden Debatten iiber Avantgarde, Moderne, Postmoderne ein solideres Funda-
ment geben, als dies hiufig erkennbar ist. Zumindest prisentiert diese Anthologie in
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einem bisher nicht gekannten Umfang die historische Avantgarde in der ureigenen Art
ihrer Selbstdarstellung, in ihrem Medium par excellence: dem Manifest.

Es sei allen gedankt, die uns bei unserer Arbeit geholfen haben: vorab allen Uberset-
zerinnen und Ubersetzern sowie Isabel Asholt (Berlin), Constanze Baethge (Paris),
Hubert van den Berg (Leiderdorp/Amsterdam), Christiane Hesemann (Osnabriick),
Rainer Hess (Freiburg), Helga Karrenbrock (Osnabriick/Essen), Giovanni Lista (Paris),
Peter Ludewig (Berlin), Siegrid Markmann (Osnabriick), Fritz und Sieglinde Mierau
(Berlin), Bernd E. Scholz (Marburg), Danielle Thor (Osnabriick), Harald Wentzlaff-
Eggebert (Jena), sowie, avant tout, Bernd Lutz vom Metzler-Verlag.

Wolfgang Asholt
Walter Fahnders



