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Vor etwa hundert Jahren, im Jahrzehnt vor dem Ergfeltkrieg tritt eine neue Generation
Kinstler in Europa an. Viele folgen bekannten We(genwie das immer ist), jedoch tber ganz
Europa verbreitet — von Island bis auf dem Balkam der iberischen Halbinsel bis nach
Russland gibt es auch vereinzelte Kinstler und Hémsnen, die sich oft zu kleinen
Gruppchen zusammenschliessen, um Neues oder zwshitdderes auszuprobieren. Sie sind
zur Uberzeugung gelangt, dass es anders in dert Kugrslen sollte, dass eine neue Kunst
notwendig sei, oft mit Grossbuchstaben N und K lgesben. Eine neue Kunst, nicht nur well
man in einer modernen Zeit lebt, in der Moderneyaicher die Uberwindung des Alten auch
in der Kunst — der Fortschrittslogik der Aufklarumgfolge — sowieso Pflichtprogramm ist.
Neue Kunst, auch nicht nur weil der Kiinstler ebespriinglich, authentisch, von Originalitat
charakterisiert sein sollte, um eben als neuer #&meder neue Kunstlerin einen Platz unter
der Sonne im kunstlerischen Feld erobern zu konNene Kunst auch, weil am Beginn des
20. Jahrhunderts doch eine génzlich neue Zeit aogebn ist oder sich zumindest
unverkennbar anzukindigen scheint. Jedenfalls Sskiee Zeit mit grossen, tiefgreifenden
Anderungen in vielen Hinsichten, auf vielen Eberiewvjelen Lebensbereichen.

Im Prinzip war der Prozess der Anderung und detwfilirenden AblGsung von
asthetischen Innovationen schon weitaus langer amgGn den Kunsten — keine Frage. Aber
nach der vorigen Jahrhundertwende kann man trotZdststellen, daf3 in der bildenden Kunst
insbesondere in einer Gegenbewegung zum Impressiosi eine ganze Reihe neuer
Bewegungen, Gruppen, Schulen sich anbahnt, dieasscpost-impressionistisch oder eben —
als Gegenteil — als expressionistisch versteht,digé&auvesin Frankreich und Initiativen wie
Die Brucke, Der Blaue ReiteDer Sturmund Die Aktion in Deutschland, oft aber unter
anderen Namen opiereren, wie Kubismus und Futugsmsich aber dennoch Teil eines
grésseren Ganzen verstehen, eines Netzwerks inaonstieudiger Kunstlerinitativen, die man
heutzutage oft als ‘historische Avantgarde’ zu bdmeen pflegt.

Wenn nun einmal um 1910 die ersten Neuerungen dasetzt oder zumindest
Offentlich prasentiert worden sind (die Avantgansded sich wohl erst viel spéater richtig
durchsetzen kénnen), folgen im folgenden Jahrzefeitere Kinstler, von denen manche erst
zdgernd sich von den Konventionen der Zeit |6seanndaber eine zentrale Rolle in den
Neuerungsbewegungen spielen. Kurt Schwitters rstselcher Kinstler, der gewissermassen
zur zweiten Generation der historischen Avantgagéddt.

An sich ist das Streben nach dem ‘Neuen’, ‘Moderriéangen’ usw. kein Novum,
weder in der Kunst noch im kulturellen Leben insges Es ist eher ein sich fortwahrend
wiederholender Anspruch, dem man schon zuvor im JEwrhundert begegnet. Auch die
Naturalisten beanspruchten ebenfalls, eine neuggejumoderne Kunst und Literatur zu
produzieren. Und es gab ja eben auch den Jugerakstim Franzdsischeart nouveathiess.
Auch die Abwendung von bzw. der Bruch mit der Akat® so wie man sie bei den neuen
Kinstlern im Jahrzehnt vor dem Ersten Weltkriegififjthat ja eine gewisse Tradition in
Form von Sezessionen in den vorangehenden Dek&tbemso kann man feststellen, dass in
etwa bei den Naturalisten schon die Thematisierdag modernen Lebens anfangt, eine
Wendung von klassischen Themen weg zum aktuelleitagdl Jene Kunstler und
Kinstlerinnen, die sich im Lauf der ersten Dekades 20. Jahrhunderts gegen die Traditionen
und Konventionen der westlichen Kunst und Literagwflehnen, tun das aber mit einem



zunehmenden Radikalismus, wenden sich nachdriekliclon der Akademie ab und
insbesondere auch gegen den ‘illusionaren’ Reabsihes 19. Jahrhunderts, gegen einen
Realismus, der sowohl den birgerlichen Realismush dNaturalismus, idealisierten
Verklarungen in nationaler und nationalistischermkr¢gHeimatkunst, nationale Romantik) und
den Impressionismus umfasst. Vor allem geht es dderm, dem modernen Leben Ausdruck
zu verleihen, eine Kunst zu machen, die den alkdnadll6glichkeiten und Herausforderungen
gerecht wird — eine Kunst, dig to datest.

.

In der Geselschaft, im Alltag hatte sich Ende desnzehnten, anfang des zwanzigsten
Jahrhundert sehr viel gedndert, dnderte sich fomtsvidl sehr viel und wurden die Konturen
eines vollkommen anderen modernen Lebens sichtlmamur einige willkiirliche Anderungen
zu nennen, keineswegs vollstandig: Es gab neuespoatmittel: Eisenbahn, Strassenbahn, S-
Bahn, U-Bahn, Kraftfahrzeuge, Omnibusse, Fahrréddditschiffe, Flugzeuge, Dampfschiffe.
1912 bedeutet der Untergang des gréssten Damdtseliér Zeiten,The Titani¢ zwar einen
Ruckschlag und einen Schock. Der Fortschritt imn$partwesen ging aber weiter. Ebenso
gab es neue Kommunikationsmittel und Reproduktiottisindie zu einer neuen Medienwelt
fuhrten: Telefon, Telegraphie, Plattenspieler, Baifie, Film und Kino, aber auch die
Schreibmaschine, neue Verfahren im Satz-, Druck- @rlagswesen, wo eben das neuartige
Holzfaserpapier nicht nur neue technische Mdglidekebot, sondern auch die Kosten von
Drucksachen senken liess. Es gab ferner im Alliagréchnilogisierung und Mechanisierung
des Haushalts, die erfindung und den Einzug vonshitsgeraten wie Waschmaschine und
Staubsauger, massenhaft produzierte Gebrauchsafte und Elektrizitat, Leitungswasser,
elektrisches Licht statt Kerzen oder Ollampen, rféargnen der Heizung usw. usw.

All dies fuhrte zu einer anderen Lebensgestaltumgn Beispiel — sehr banal, aber
tiefgreifend — zu neuen Geschwindigkeiten, abehaucanderen Wahrnehmungen von Raum
und Zeit (war es nicht in der Strassenbahn, wo t&ims einige Erkenntnisse zur
Relativitatstheorie gewann?), wie ebenfalls zu tiegitionskrisen herkémmlicher Formen,
Verfahren und Produktionsweisen, die ihre Bedeuttertpren. So wie heutzutage in manchen
Hinsichten Printmedien durch digitale Medien unbeuck stehen, so verlor die Malerei an
Bedeutung in Bereichen, wo die Fotographie vielnstler und genauer funktionierte und
zudem noch billiger war — um eben ein bekanntesgeli zu nennen.

Das Ansehen der Staddte anderte durch die neuenspodmittel, durch rapide
wachsende Industriezonen am Stadtrand, durch demrmen Bevdlkerungszuwachs, durch
Elektrizitat, Litfasssdulen. Millionenstddte enisten, Natur verschwand aus der direkten
Umgebung derjenigen, die dort Leben, Umweltversdiomg nahm grandiose Formen an.
Abstande wurden wesentlich kirzer, nicht nur zwescBtadten, aber auch zwischen Landern
und Kontinenten. Es fand im Grunde einen ersterb&isierungsschub statt, wobei die Welt
mehr und mehr eine Einheit wurde, in imperialisgtesc und kolonialistischer Weise
zusammengefasst in wenigen grossen Reichen, di&/dieumspannten. Imperien, die dann
1914, aber im Grunde schon in kleineren Probelauieor, Krieg eine neue Qualitat verliehen
in Form eines ‘Grossen Kriegs’, eines ‘Weltkried3avor und danach fanden vom Land in die
Stadt, aber auch vom alten Europa in die neue #eltme Volkerwanderungen statt. Obwohl
es einerseits die Zeit war, in welcher Nationalismigre Hochkonjunktur erlebten, wurde
Europa zugleich durch eine stark ausgeprégte Inied Transnationalitat charakterisiert:
wirtschaftlich, aber auch politisch, insofern ge$&®eiche wie das Deutsche, das Russische und
das Osterreichisch-Ungarische letztendlich allelWsikerstaaten waren. Es gab ausserdem
Verkehr von Gutern und Personen, der von Grenzemkgehindert wurde. Der Reisepass
setzte sich ja auch erst im und nach dem erstetkiég durch.



Zugleich bewirkten die Innovationen auch Anderungeranderen Sphéaren. Bei der
Photographie mag die Konsequenz fir die Maleralent sein, daneben tauchten aber auch
‘Kinostil’ und ‘Telegrammstil’ in der Dichtung aufjab es in der Literatur eine neues Genre
wie die ‘Flugzeugdichtung’, in der Malerei gefolgbn der ‘Aeropittura’ der Futuristen oder
z.B. bei Theo van Doesburg die Gattung der sogeaaanX-Bilder, Gedichte vernannt nach
Rontgens X-Bildern, die dann wiederum bei Schwsttier die i-Kunst einflossen. Parallel zu
den technologischen Neuerungen gab es ebenso inWesenschaften allerlei neue
Entwicklungen und Entdeckungen, ob es sich nun ueuekungen in der Medizin, um
Psychoanalyse oder Relativitatstheorie handelte wabedie Eliminierung alter Dogmen in der
Philosophie, wie in Nietzsches und nicht nur Nietees Credo, Gott sei tot. Denken lasst sich
aber auch an der Linguistik, wie beispielsweise Algifassung, das sprachliche Zeichen sei
arbitrar, was dann eben in der Linguistik zu deesgmn von Ferdinand de Saussure fuhrte, im
literarischen Feld zur sogenannten Sprachkriseil@imannsthal€Chandos-Brief nach dem
Worte wie modrige Pilze auseinanderfielen. Eigehtfiand man solche Entwicklungen tberall
und mit Riesenschritten, sogar auf der Landkarte.

Die Landkarte Europas anderte sich grundlegenda&hst nur zégernd, aber dennoch
unverkennbar verschoben sich die Grenzen auf ddkaBadann naturlich sehr drastisch in
und nach dem Ersten Weltkrieg. Auch sozial waren\rschiebungen enorm. Handwerker
verschwanden mehr und mehr und wurden von Lohrtarbeersetzt. Die Vertreibung von
Frauen aus der Offentlichkeit in den Haushalt sesith weiter durch. Zugleich gab es aber
Gegenbewegungen: eine Arbeiterbewegung, eine Hoawesgung, Jugendbewegungen, wie
auch Bewegungen, die sich gegen die Diskriminieruag Homosexuellen einsetzten und
Uberhaupt die Verdrangung von Sexualitat. Teilsnferten solche Gegenbewegungen sich in
Nischen, so wie sie in den jeweiligen Gesellscmatibrigblieben oder erkampft wurden. wie
z.B. in der bewusst anti- und unburgerlichen Suikutler Kinstlerboheme; oder diese
Bewegungen formierten sich als bewusst revolutendauf Umsturz der bestehenden
Verhéltnisse gerichtete Oppositionsbewegungen, ime Fall der radikaleren Teile der
Arbeiterbewegung, oder sie strebten bloss Reforraen manchmal nur superfizielle,
manchmal tiefgreifende Reformen, wie von der geigéss Arbeiterbewegung, wie von der
Frauenbewegung, wie von der damaligen Friedenshavgegwie von den sogenannten
Lebensreformbewegungen, die sich manchmal nichsedw als Reform, sonder eher als
Fluchtbewegungen manifestierten.

Eigentlich als Teil dieses letzten Geflechts vorohetionaren, auf Reform abzielenden
oder sich subkulturell in Nischen sich zurickzietem Oppositions-, Gegen- und
Fluchtbewegungen gab es im frihen zwanzigsten dabdnt im Bereich der Kiinste, der
Asthetik — ebenso gezeichnet durch die Situatiorkdise und des Umbruchs, der Revolte und
der Revolution — ‘Bewegungen’, die sich zahlenngisdt eher als Grippchen bezeichnen
lassen (bei der Dada-Bewegung handelt es siclBjaamch langere Zeit nur um eine Hand voll
Leute), die etwas Anderes wollten, etwas radikaldé&ses in der Kunst, mit dem
Herkdmmlichen zu brechen suchten, in sehr untezdtibher Art und Weise, aber trotzdem
sehr Uberzeugt davon, irgendwie eine Einheit oderiadest einen Zusammenhang zu bilden,
eben jenen Zusammenhang, den wir — zumindest insc®n Sprachraum — ‘Avantgarde’
oder ‘historische Avantgarde’ zu nennen pflegen.

[l

Die ‘historische Avantgarde’ wird oft an Hand ihi@unstproduktion definiert. Dann heisst es,
die Avantgarde zeichnete sich aus durch ungebanthgbvation, Neuerungen in der Malerei,
durch neue Formen, neue Materialien, neue Verfahdemch Experimente, durch die
Verwendung und &sthetischen Erkundung neuer Magsen usw. Teilweise mag man so die



Avantgarde schon umreissen kdénnen. Problematischllesdings, dass — genau betrachtet —
manche Formen und Verfahren gar nicht so neu watestrakte Kunst mag einerseits etwas
vollkommen Neues sein, andererseits gibt es digaldte Form schon seit der Urzeit, gibt es
zwar einerseits in der Avantgarde immer wieder Aaspruch ‘neu’zu sein, aber auch findet
man eingestandene Traditionsbezlige, ob sich nudien®otik bei den Expressionisten, um
die sogenannte primitive Kunst bei den Kubisten, dem Bezug auf mittelalterliche wie
fernastliche Mystik in Dada, um den Bezug auf dieirf&eitreminisenzen in der englischen
Landschaft bei Bildhauern wie Barbara Hepworth odégnri Moore geht und eben
nachweislich die Tatsache, dass scheinbar ‘neudakieen und ‘Erfindungen’ wie Montage
und Collage eigentlich schon wesentlich alter wari@ver eine lange pra-avantgardistische
Vorgeschichte verfiigen, wenn auch ausserhalb dedir8per hohen Kinste, genauso wie die
Lautdichtung und die visuelle Poesie der Avantgaolee noch viel langere Vorgeschichte
kennt, die bis zur Antike zurtickgeht. So neu wie Alvantgarde zu sein beanspruchte bzw. so
neu wie sie von ihren Chronisten dargestellt wuidd wird, war sie in vielen Hinsichten
nicht, wenn man Fortschritt nicht als Tatsachedsom als Konstrukt versteht.

Zusatzliches Problem noch: Naturlich kann man sadass die Avantgarde doch wohl
etwas vollkommen Andersartiges machte im Verglaiah hegemonialen Kunst der Zeit (ein
Merzgemalde von Schwitters neben einer Landschaft Mans Thoma erlbrigt weiteres
Sprechen). Allerdings ware es wohl auch vollkomnwvenfehlt, dasjenige, was sich eher
konventionell zeigte, als blosse Wiederholung varrgégebenem zu verstehen. In einer mit
der Avantgarde unvergleichbaren, aber trotzdem wigidig nahen Art und Weise waren auch
die volkische Kunst oder z.B. die Schule der sogeten ‘neuen Naturlyrik’, die sich beide
bewusst in retrograder Weise an friheren Phasen Kadmist- und Literaturgeschichte
orientierten, typisch moderne Erscheinungen, dieusagen andere Gesichter der Moderne
reprasentierten. In polemischer Weise mag es ightlelegitim sein, diesen Tendenzen
Modernitat abzusprechen, historisch gehéren sie a&iederbringlich auch zur Modernitat
und waren sie in ihrer Zeit genauso neuartig weeAliantgarde, wenn auch anders, obwohl es
auch bemerkenswerte Uberschneidungen gab.

So wie das Neue als Parameter nicht gelten kamauge problematisch erweisen sich
andere herkdmmliche Parameter, die dariber entiaheiollen, wo die Avantgarde begann
und aufhorte. Uber Formen braucht man eigentliaghnjeht zu reden. Da zeichnet sich die
Avantgarde durch ausgesprochene Hetergeneitatdaugs nicht erlaubt die Avantgarde auf
einen Nenner zu bringen. Nu ein Beispiel: Viele Atgardisten neigten vielleicht zur
Abstraktion, andere arbeiteten hyperrealistischd (amanche vereinten beide Tendenzen in
ihrem Werk, wie z.B. Schwitters). Jedoch, auch weman nicht die Kunst als Massstab
nimmt, sondern die Programmatik — wie oft geschieldo mdgen gewisse programmatische
Grundziige wiederum eine gewisse Orientierung bjetdrer konnen sie auch nicht als
durchschlaggebende Kriterien gelten. Das gilt —hnwals, aber anders gewendet — fur das
Streben nach dem Neuen. Ein solches Streben wakw@etgarde vielleicht eigen, aber nicht
nur der Avantgarde: Auch andere Fraktionen im kalten Feld, die dezidiert nicht oder gar
anti-avantgardistisch waren, verstanden sich afsld@ezen, die wesentlich Neues anstrebten,
ebensoup to dateund modern bis ultramodern waren. Gleichermasseaush das oft als
Kerngedanke der Avantgarde benannte Streben, KunsLeben wieder zusammenzubringen,
zwar in der Tat ein avantgardistisches Anliegerr aticht nur ein avantgardistisches, ‘Kunst
und Leben’ als wiederherzustellende Einheit gdisteit der spaten Halfte des neunzehnten
Jahrhunderts im kulturellen Feld herum, findet rbanden alles andere als avantgardistischen
Naturalisten genauso wie bei Dada. Und genausaliei®aturalisten sich gerne in der neuen
Nationalgalerie vertreten sahen, so waren die AirCladaisten genauso stolz dartber, als sie
1919 im Kunsthaus, dem Kunsttempel des Ziurcher &tums, ausstellen durften. Trotz aller
Rhetorik gegen die Akademie, gegen das Museum,ngdigeinstitutionalisierte Kunst, war



auch die Avantgarde, jedenfalls die Avantgarde &&hen 20. Jahrhunderts sehr auf
institutionelle Anerkennung erpicht. Man brauch&eja um als Kinstler tiberleben zu kénnen.

Ebensowenig wie die Avantgarde insgesamt sich gegemnstitutionen in der Kunst
richtete, richtete sie sich gegen die Kunst alsitihgion, wie oft behauptet worden ist. Die
Avantgarde, so heisst es dann, z.B. in Peter Bsifjezorie der Avantgardenabe gegen die
Autonomisierung der Kinste, gegen die Kunst alsraurne Institution gewirkt bzw. zu wirken
versucht. Das scheint auf den ersten Blick vidtleplausibel. Zu einem gewissen Grad wandte
man sich in der Tat vorfart pour l'art ab. Allerdings, wenn wir annehmen, dass Schwitters
zur Avantgarde zahlte (und wenn er nicht, wer daoch?), so bleibt eben die Tatsache, dass
Schwitters sich immer wieder gegen jedwelche Umtkmong der Kunst gewandt hat. Also:
gegen eine Politisierung der Kunst so wie man sénes Erachtens im Berliner
“Hulsendadaismus” beobachten konnte, aber auch ngegme Unterordnung unter
nationalistischen Parolen oder unter der Leitungieje anderen Avantgarde, der
kommunistischen Partei. Kunst sei es eine autonAngelegenheit an sich — so lasst sich
Schwitters in vielen Glossen zum “Merzprogramm’uregeren. Und Schwitters war in dieser
Angelegenheit nicht der einzige, der so dachte.

Ein weiterer Grundzug der Avantgarde war ihr Braghdem organischen Kunstwerk,
so heisst es oftmals, u.a. auch in Burgdrsorie der AvantgardeDie Avantgarde habe sich
von der Natur abgewandt, zeichnete sich durch Antamsis aus. Hier nochmals: Zunéachst
klingt das vielleicht plausibel, wenn man ein Meldlmeben irgendwelchem Gemalde aus dem
18. Jahrhundert stellt, oder wenn man die Art uneisé, wie die Metropolenwirklichkeit in
die Avantgardekunst einfliesst, neben den Natutedduagen betrachtet, die noch im
Naturalismus, Impressionismus oder gar in den Bétkrb der Bricke oder Franz Marcs
Pferdebildern dominieren. Allerdings: Birger mageDBriicke daher bewusst nicht zur
Avantgarde zahlen, wie er in einer GlosseDie Zeit anlasslich einer grossen Bricke-
Retrospektive vor wenigen Jahren in der BerlinisckBalerie tat, als dort Die Briicke als
Beginn der Avantgarde in Deutschland prasentiemndeulndessen gibt es da bei Schwitters,
noch abgesehen von seinen naturalistischen Natarhilaus Norwegen, eben auch Nasci-
Heft der ZeitschriftMerz in dem gerade der Naturbezug avantgardistisclsKbetont wird
und der Technikbezug — von anderen Avantgardefersclgerade als Grundzug der
Avantgarde apostrophiert — als alleinige Orientigrin Zweifel gezogen wurde. Und a propos
Mimesis und Antimimesis: Es gehoOrt gerade zu dentraken Topoi programmatischer
Schriften aus der Friihzeit der avantgardistischstrakten Kunst, z.B. bei Arp, Mondrian und
Malewitsch, dass eben diese abstrakte Kunst zwaras mit dem illusiondren Realismus des
neunzehnten Jahrhunderts, im Grunde: mit einertf@diition seit der Renaissance bricht.
Zugleich aber beanspruchen Arp, Mondrian und Mdbkshki in ihren Programmschriften zur
ungegenstandlichen Malerei, dass diese Malereiau®itealistischer als jene ‘realistische’
Kunst sei, weil sie eben nicht mehr abbildet, somdgldet, mit anderen Worten: Realitat
hervorbringt, vergegenwartigt. In naturphilosophise Begriffen: lhre Kunst wareatura
naturansund keinenatura naturata Und genau diese Auffassung triftt man auchNasci-
Heftwie auch anderswo in Schwitters’ Programmschriften.

Nun konnte man hier meinen, dass Birger und anadéi@nbar nicht richtig
hingeschaut hatten, dass seirfeeorie der Avantgardewar interessante Thesen enthélt, die
einen gewissen heuristischen Wert besitzen und nfelle zu einer reichhaltigen
Avantgardeforschung angeregt haben, zugleich abht nchtig informiert war. Gerade weil
seine Theorie am Beginn der Avantgardeforschurg,dtann das sogar nicht mal als Vorwurf
gesehen werden und tatsachlich, wenn man sich dellép und Vorlagen seiner Theorie
anschaut, so ist deren Quellenbasis eher mininsalist Eine solche Kritik wiirde aber ein
Grundmerkmal der Avantgarde ignorieren: ihre Hejerotat, eine Vielfalt, die sich nicht
monolithisch erfassen lasst.



Zugleich kann man jedoch feststellen, dass die fgade sich durchaus als Einheit
oder zumindest als zusammenhangendes Geflechtandyrstrotz aller teilweise erheblicher
interner Unterschiede, wobei es manche Gruppierungeanche Tendenzen, manche
Bewegungen gab, die sich tatsachlich von der Natbwandten und eher durch
Technikbegeisterung charakterisiert wurden (die ufisten zum Beispiel), andere
Avantgardisten (wie Hans Arp), die gerade das Niatig in ihrer Kunst zu vergegenwartigen
suchten. Manche, die sich der Psyche zuwandten Sdreealisten), wogegen andere ein
Hochstmass der Rationalitat anstrebten (in etwakKiomstruktivismus), wobei dann z.B.
Interesse an Mystik und Okkultismus die letzterdbriwiederum verband, und in etwa von
einer Auffassung der wesentlichen Natur mddura naturanseben auch das Technische mit
einbegriffen wurde, wie man in etwa bei den Beigmem Nasci-Heftfeststellen kann.

V.

Oft heisst es, die Avantgarde verstand sich ebeiahntgarde, die ‘historische Avantgarde’
zeichnete sich durch ein Avantgardebewusstsein #&lsines Problemchen hier: Die
Bezeichnung ‘Avantgarde’ ist in der ‘historischemafdtgarde’ noch ziemlich uniblich. Zwar
gibt es manche, die diese Bezeichnung oder ehelif@eaung zur Selbstbezeichnung oder
Selbstcharakterisierung verwenden, wie die itaieimen Futuristen, wie Theo van Doesburg,
wie die polnische ZeitschrifBlok, aber es gab weitaus mehr Avantgardisten, die sadbst
nicht als Avantgarde bezeichneten, dieses Wort odercifeliVorte wie ‘Vorhut’, ‘Vortrupp’,
‘Vortrab’ im Deutschen eben nicht benutzten. Eratim dem Zweiten Weltkrieg wird das
Etikett Ublich.

Alles in allem ist es schwierig, wenn nicht unmaogli formale oder programmatische
Parameter zu finden, welche die ‘historische Avardg’ genau abgrenzen kénnen, zugleich
kann man aber sehen, dass es durchaus ein AufipsleurGemeinsamkeit, der Einheit gab.
Vergleicht man z.B. die Beitrager aNasci-Heft das von Schwitters und El Lissitzky 1924
zusammengestellt wurde oder das B#aimstismendas 1925 von Lissitzky und Hans Arp
herausgegeben wurde, so findet man darin in etwa [onfiguration von Kinstlern und
Ismen, die man heutzutage als ‘historische Avadi&jazu bezeichnen pflegt. Dabei l&sst sich
diese Avantgarde wohl noch am ehesten als ein teet@rogenes Netzwerk verstehen von
kleinen Kreisen von Kinstlern in diversen Kunstggar die etwas Anderes wollen. Ein
Netzwerk, das seine Basis hat in Kneipen, Kaffesééuund Kabaretts, manchmal in eigenen
Clubs, oder sich z.B. um eine Galerie formiert aglereine Buchhandlung und vielfach — was
in der damaligen Zeit immer wichtiger Sammelpunkt w um eine Zeitschrift als gemeinsame
Plattform Wichtig sind auch gemeinsame Projekte Horm von Ausstellungsvereinen,
alljahrlichen Ausstellungen oder z.B. kleinen Vgda, Kinstlerschulen, regelméssigen
Vorfuhrungsabenden, wie auch inzidentelle, einneali@rossunternehmen, Konferenzen,
grosse Ausstellungen, Kinstlerbéllen. Eben das@mel der Begegnung, Orte des Austauschs,
Orte der Auseinandersetzung und der Entwicklung nenen Konzepten. Teils findet man
diese Orte selbstverstandlich auch in Privatwoheaongnd Ateliers, aber gerade die halb-
offentlichen Orte sind wohl die wichtigsten Knotengte, Zentren der Avantgarde, die
keineswegs einheitlich ist, eher eine zusammenmiiey&ielfalt bildet, die sich quasi wie eine
rhizomartige Wurzelstruktur entwickelt, reissen kamusammenwachsen kann, ohne deutliche
Hierarchie. In den genannten Elementen, in der &ufmg der praktischen Zusammenhange
durfte z.B. deutlich sein, dag®er Sturmin vielen Hinsichten Knoten- und Kreuzpunkt war:
Zeitschrift, Galerie, Buchhandlung, Verlag, Veratisr von von Ausstellungen, Abenden usw.
und genauso gilt das fur ddouvement Dadan Zirich oder derClub Dadain Berlin. Hier
l&sst sich aber auch am Paul Steegemann Verlagannder Galerie Garvens denken, die
ebensolche Knotenpunkte darstellten.



Dabei ist gleich hinzuzufiigen: Es hat sich zwar Aigffassung durchgesetzt, die
Avantgarde sei eine Erscheinung der Metropolenwinkkit bzw. ein Phdnomen, das darauf
reagiert. Dem mag so sein. Zugleich gilt zu bedenldass Metropole in urspringlichem
Sinne, im Griechischen, nicht Millionenstadt, samd®lutterstadt oder Mutterburg bedeutete
und eigentlich der Ort war, von dem aus andere &elkolonisiert wurden. Vergleicht man
die Grosse dieser antiken Stadten oder Burgen,Adsgangspunkt von Kolonisierungen
anderswo bildeten, dann betraf es oft winzige ©reaich nach den damaligen Verhéltnissen,
nicht unbedingt die grossten Stadte der antikert. MB@nauso kann man feststellen, dass in der
Avantgarde oft ‘kleinere’ Orte die Metropolen devahtgarde waren. Sicher: Paris und spéater
Berlin waren auch solche Stadte, aber Zurich wgerdlich eine Kleinstadt. Zum Beispiel im
Rahmen Dadas findet man weitaus mehr solcher Kéadtes als Knotenpunkte: Genf, Mantua,
Zagreb und Vinkovci, Leiden, Den Haag, Weimar ohall placesimst und Tarrenz im Tirol.
Wenn von Schwitters die Rede ist, so ist oft diedldR@om Abseits in der Provinzstadt
Hannover. Noch abgesehen von der Frage, ob Handeverassen Provinzstadt war, ist diese
Frage, zumindest insofern es um die Organisierurdydas Netzwerk der Avantgarde geht,
eigentlich relativ uninteressant, denn auch abgesebn Hannover waren die Metropolen der
Avantgarde oft keine Millionenstadte (unterdessehltz Hannover mit seiner damaligen
Einwohnerzahl zu den grossten Stadten Europasvyidieicht keine Millionenstadte waren,
aber als stadtische Ballungsraume schon in deareBtkaden des zwanzigsten Jahrhunderts
mehr als eine halbe Million Einwohner hatten.

Die Feststellung, dass die Metropolen der Avantganid keine Millionenstadte waren
und nicht selten sehr provinzielle Orte, ist fue @tellung von Schwitters in der Avantgarde
selbstverstandlich sehr wichtig. Es heisst praktistass die Rede vom provinziellen Abseits
schlicht Mythos ist, ein Bild kreiert, das einetsevielleicht richtig ist — Hannover gar
insgesamt kein Hochburg der Avantgarde, aber wel€e war schon insgesamt ein solcher
Hochburg? Sogar in Paris war die Avantgarde eineschevindend Kkleine Minoritat.
Andererseits passt war Hannover durchaus Hochberd\dantgarde — Akropolis, insofern es
der Ort war, wo Schwitters lebte, wo es Steegengaim Von Garvens und Andere, die
zusammen aus Hannover durchaus ein Knotenpunkfantgarde machten, der sich somit
im ursprunglichen Sinne als Metropole der histdrest Avantgarde qualifizieren lasst. Eben
diese Schlisselstellung wird — bezogen auf Schwittenicht nur deutlich, wenn man seine
Notizblcher genauer betrachtet, in denen er séMerZgebiete” registriert hat. Notizblcher,
die erkennen lassen, dass er wirklich eine zentradar war, die jeden kannte und Uberall
Beziehungen hatte.

Dieselbe Schlusselstellung zeigt sich aber auchpwean sich genauer anschaut wer in
der historischen Dadabewegung tatig war, und zwache Kinstler, die sich auch Dadaisten
nannten, in jener Bewegung, die sich damals Dadateatatig war, also wer explizit unter
dadaistischer Fahne operierte (und nicht wer mitdde Dada genannt wird, sich selbst aber
nie als Dada bezeichnete). Wenn man genau durchetiieer und zwanziger Jahre verfolgt,
wer sich wann und wo als Dadaist manifestiertekastn man feststellen, dass im damaligen
Deutschland nicht der Berlin€lub Dada nicht Huelsenbeck alBentralamt der deutschen
Dadabewegungind schon gar nicht George Grosz, die beide argeldchwitters aus der
Dadabewegung auszuschliessen versuchten, sond#gmelir Hannover mit Schwitters und
Steegemann in Zentral- und Osteuropa — neben firitara zunachst in Zarich und spéter in
Paris — die zentralen Figuren im dadaistischen etz waren. Nicht nur in der Beziehung zu
den Niederlanden (abgesehen von dem isoliertendpigm der “Amsterdamer Dadazentrale”
von Citroen und Blumenfeld, die vor allem in HuelsecksDada-Almanachexistierte), aber
auch zu Jugoslawien, wo es 1922-23 lebhafte Dadaten gab, sowie zu Prag, zu Wien oder
zu Arp und Taeuber, die ab 1919 in Zurich die &rizverbleibenden Dadaisten waren, zu
Kdln, zu Paris, zu den in Dada sehr interessietrgarischen Konstruktivisten um die



Zeitschriften Ma und Ut laufen die Verbindungslinien in erster und letztestanz nach
Hannover und dazwischen gelegentlich mal nach Berli Huelsenbeck oder Hausmann.

V.

Wenn man sich nun den heterogenen Vielfalt des tgaesistischen Netzwerks néaher
anschaut, so kann man feststellen, dass unterfichied Gruppen und Tendenzen
unterschiedliche Akzente setzen. Spielen im KubsmuB. Wahrnehmungstheorien eine
wichtige Rolle, so zeigt sich im Futurismus einesge Adoration der modernen Technik und
des Tempos der modernen Gesellschaft, wahrend irmpreEsionismus existentielle
Untergangs-, Auf- und Umbruchstimmungen thematisierden und Dada eher im Zeichen
des Nihilismus steht. In unterschiedlicher Weisedea eben allerlei Aspekte der Moderne
thematisiert — Industrialisierung, Metropolenwidktikeit, neue soziale Verhaltnisse, das Leben
im Unterbauch der Gesellschaft, Verfremdung usw.weobei mit neuen, zumindest in den
Kinsten derzeit ungebrauchlichen Verfahren, Stigfit und Formen experimentiert wird,
Collage, Montage, Readymade, nicht-gegenstandidistraktion, Film, Fotographie, Malerei
mit neuen Materialien wie Holz, Glas, Draht und Mdlalles irgendwie mit dem Anliegen,
somit die neue Realitdt asthetisch beizukommen,sdreszu erfassen, genauer zu
vergegenwartigen als die Kunst des neunzehntemuiatherts (und in vielen Hinsichten endet
das neunzehnte Jahrhundert ja erst im Ersten Wag))kiEine neue Zeit, die eben eine neue
Sprache erforderlich machte, auf der Leinwand wiehain der Dichtung. Wichtig ist dabei,
das Uberschreiten, Uberqueren, Durchbrechen ven &@tenzen: zwischen Kunst und Leben,
aber auch zwischen den Kunsten, zwischen Kunst Haddwerk, nicht zuletzt in der
Ambition, eine neue allumfassende Kunst, eine Gdgamt herbeizufiihren. Bei Schwitters ist
das ja sehr offensichtlich, wenn er sein “Merzpaogm” skizziert im ersten Heft der
Zeitschrift Merz und beim Gesamtkunstwerk landet. Doppel- oder Faehbegabungen,
kinstlerische Tatigkeit in mehreren Disziplinendsiwie wiederum bei Schwitters, der ja malt,
dichtet, Performer ist, und Designer, eher Regelailsnahme. Die idealistische Asthetik pragt
das Denken dabei noch uneingeschrankt, geradeiauwtdr Annahme, Kiunstler kdnnten eine
wegweisende Rolle fur die Gesellschaft insgesafitien.

So wie man oft die Avantgarde in unterschiedlichdréf@ungen quasi
auseinanderbricht, so wird der Zusammenhang dentdaade in der Geschichtsschreibung
ebenfalls vielfach national segmentiert, sprichnnvam deutschen Expressionismus, neben
dem franzdsischen Kubismus und dem italienischemriSmus in der Zeit vor dem Ersten
Weltkrieg, gilt der Surrealismus abermals als fimigch nach dem Krieg und wird in einer
niederlandischen  Anthologie mit Programmschriftener d Avantgarde z.B. der
Konstruktivismus fur die Niederlande beansprucHg der niederlandische Beitrag zur
Avantgarde. Diese Herangehensweise ist aber vidirnpel, auch im Fall des vermeintlich
deutschen Expressionismus und franzésischen KuBismumindest historisch betrachtet.
Uberlegt man sich zunachst einmal, dass der Futussin Paris lanciert wurde von einem
Dichter, Marinetti, der eigentlich vor allem Frasith sprach und dachte... Uberlegt man
sich ferner, welche Nationalitat die Grossen dé&ikbinstlerischen und literarischen Kubismus
hatten — Picasso und Gris: spanisch, Apollinaicdnipch/italienisch, Cendrars: schweizerisch,
Stein: amerikanisch, Kahnweiler: deutsch —, wad\@igonalitat der Mitarbeiter des Almanach
Der Blauen Reitewar — viele, wie Kandinsky, Jawlensky, Hartmanorlik, Kusmin, waren
Russen, viele andere Franzosen oder in Paris anséter desSturmund derAktion— bereits
vor dem Ersten Weltkriegs findet man Uber zwanagsehiedene Nationalitaten und jeweils
(sowohl nach den Grenzen der heutigen Bundesrepuigiknach dem damaligen Deutschen
Reich gezahlt) nur eine Minderheit, etwa dreissgywerzig Prozent deutsche Mitarbeiter —,
dann wird eben klar, dass es sich bei der Avangauth einen genuin inter- oder



transnationalen Zusammenhang handelte, wie es eemdimassig von Wortfihrern der
Avantgarde betont wurde.

Noch im Ersten Weltkrieg heisst es bei dem HerawmgdesSturm Herwarth Walden:
“Die Kunst ist nicht an Deutschland gebunden undhanicht von Frankreich gepachtet.”
Hugo Ball prasentiert Dada im Cabaret Voltaire @dlermassen als eine bewusst internationale
Bewegung. Franz Pfemfert spricht von Anational@id Kurt Schwitters seinerseits von
Ubernationalitat.

VI.
Bezeichnungen wie Expressionismus, Kubismus, Farwrs oder Konstruktivismus mogen fir
uns heute vor allem fir bestimmte Programme stehsestimmte lokal durchaus
unterschiedliche Akzentsetzungen bezeichnen, uedwsren auch damals durchaus mit
gewissen programmatischen Schwerpunkten verbumtdggelegt in Manifesten und anderen
Proklamationen, die von Ismus zu Ismus unterscigsiedivaren bzw. unterschiedlich sein
konnten. Zugleich waren die Begriffe noch weitdies§ender und nach heutigem Verstandnis
vielleicht manchmal auch recht konfus. So kann teispielsweise sehen, dass Franz Marc
sich als “Wilde”, also: alfauveverstand inBlauen Reiteund der Begriff “Expressionismus”
im deutschen Sprachraum zunachst als Bezeichnurfgafizésische Kunst verwendet wurde,
als er zum ersten Mal in Berlin benutzt wurde (tiz@sisch’ dann aber gleich auch Picasso
wie Van Gogh umfasste...). Zwar gab es durchaus meligtische Tendenzen in der
Avantgarde, zugleich wirkte die Entgrenzung audndau Ebene des Nationalen und des Inter-
und Transnationalen durch, wurden nationale Greribanquert und bewusst gesprengt, wie
von Schwitters in seinem Pladoyer fur Ubernatigaalund gegen ‘nationale Kunst’: “Wie
kann aus Liebe zur Nation Kunst entstehen? Darans kur Nationalitatsgefuhl erwachsen.
Aus Liebe zur Kunst aber entsteht nur ein Kunstiyesk Schwitters in einer polemischen
Glosse gegen “Nationale Kunst” 1925 in der ursplithg flamisch-nationalistischen
ZeitschriftHet Overzicht

In der Periode selbst deuten die Ismen (und daabreg in der Avantgarde, wenn man
sich die vielen Manifeste und Programmschriftenugkg die z.B. von Wolfgang Asholt und
Walter Fahnders in ihrer grossen Anthologie mit Wgardemanifesten gesammelt wurden,
tatséachlich Dutzende und Aberdutzende von Ismen,Btiketten) oft entweder bloss gewisse
Aspekte oder Schwerpunkte an, oder es sind ebelokid in einer gewissen Sprache oder
Region ublichen Etikette fur das Gesamt der Avawigla So kann man z.B. in den
Niederlanden vor dem Ersten Weltkrieg und auch ndehach feststellen, dass in der
birgerlichen Presse die Avantgarde eben “FuturiSrgasannt wird, da die Futiristen 1912
eben sehr viel Aufsehen erregt hatten. Zugleicltehamanche Ismen anfanglich eher den
Charakter vorirade marks“Kubismus” war ja urspriinglich Handelsmarke voahikweiler so
wie Walden under Sturmbeanspruchten, den wahren Expressionismus zietent+ nicht
zuletzt auch als wahre Ware, wobei Walden zugleiersucht hat, das Label “Sturm” als
eigene Handelmarke durchzusetzen, ohne viel Erfaligh bei Schwitters isMerz ebenfalls
so etwas wieorporate identityin erster Person Singular und passt die Erfindierg-Kunst,
als Nebenzweig, eben auch in diese Tendenz. Gddai &chwitters ins Individuelle, so gibt es
auch das Umgekehrte.

Aus dem Jahre 1924 gibt es ein bemerkenswertesfédanion Marinetti unter dem
Titel Le Futurisme mondialin dem Marinetti eine lange Namensliste prasentie nicht nur
Futuristen nennt, sondern auch Picasso, Picabiadiksky, Mondrian wie auch Schwitters fur
den Futurismus beansprucht.



Wie diese Namensliste im Manifds¢ Futurisme mondiahngibt, wollte Marinetti sich gerne
als capo di tutti capider Avantgarde verstanden wissen, aber auch gibtManifest an:
offenbar verstand Marinetti die Avantgarde irgerehais Einheit. Das zeigt aber nicht nur
dieses Manifest. Eben in derselben Nummer deeitachen ZeitschrifiNoi, in welcher auch
Marinettis Manifest enthalten ist, findet man eladisfeine Art Werbeseite mit den Namen und
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Adressen von europaischen Avantgardezeitschriftés duch von einer japanischen), die eben
diese Einheit nochmals betont.

Bezeichnenderweise findet man &hnliche Seiten iderm Avantgardezeitschriften aus
derselben Periode widet OverzichundMa.
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Um das Bild noch einigermassen zu erweitern: Deetditel einer von Herwarth Walden
zusammengestellten Panorama der frihen Avantgasidean Jahr 191Einblick in Kunst
lautet “Expressionismus, Futurismus, Kubismus”.eHdauchbinde um die erste Dada-
Anthologie,Cabaret Voltaire lautetete 1916: “Futurisme, Cubisme, Expressiogi$

Bei Schwitters findet man etwas Ahnliches, wenimeten frilhen zwanziger Jahren die
Zeitschrift Merz und andere Drucksachen mit Symbolen ausstattetiene Andreaskreuz als
Hinweis auf Dada, dem schwarzen und weissen Quadsdtinweisen auf MalewitsciiDe
Stijl und dem Konstruktivismus und dazu noch eine eigeleez-Vignette stellt, die die
Buchstaben M, E, R und Z mit Pfeilen dazwischenvwadgere Variante des Quadrats, wobei
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die Zeitschrift Merz eben auch als Plattform von Merz und anderen Awadaprojekten
erscheint.

In den zwanziger Jahren findet man als Ausdruckkadiektiven Moments der Avantgarde
auch einige Panoramen in Buchform, in denen aberrda& Avantgarde als irgendwie
zusammenhangende Einheit dargestellt wird.

Neben dem bereits genannten Buamstismenvon Hans Arp und El Lissitzky, lasst
sich hier auch an Guillermo de Torreiseraturas europeas de vanguardiad das von Lajos
Kassadk zusammengestellt8uch Neuer Kinstlerdenken — alle 1925 erschienen.
Erwdhnenswert ist hier auch eine Artikelreihe, dien Theo van Doesburg in der
niederlandischen Zeitschritdet Getij 1920-21 unter dem Titel “Revue der Avant-garde”
veroffentlicht wurde. In dieser Ubersicht fiihrt VBoesburg abermals in etwa den gleichen
Zusammenhang von Kunstler und Kunstismen vor, wolem Doesburgs Serie dadurch
auffallt, dass er wie De Torre den Uberbegriff ‘Atgarde’ verwendet und nicht nur als Titel
benutzt, sondern den Begriff auch reflektiert im desten Folge: “Avantgarde! Vorhut! Siehe
da die Losung, unter welcher alle moderne und mibdernen Gruppen der ganzen Welt in
Richtung einer vollig neuen Ausdrucksweise in alleormen der Kunst aufmarschieren.
Avantgarde bringt bereits den Begriff einer Intdio@ale des Geistes zum Ausdruck. Diese
Internationale besitzt kein anderes Reglement atsidneren Drang, dem Leben einen ideel-
realistischen Ausdruck zu verleihen und in der Kunsn das Leben rein asthetisch zu
interpretieren.” Unterdessen war das Etikett ‘Agantle’ auch bei Van Doesburg keineswegs
ein feste, quasi-neutrale Bezeichnung, eher gingnegine Qualifizierung, die er idet Getij
als Uberbegriff verwendet; anderswo neigt er aber @u ‘moderner Kunst'.

Die Frage, ob nun die Avantgarde sich als Avantgarerstand, ist sicher eine sehr
interessante Frage, vor allem weil es kaum Betuag®n zur Avantgarde gibt, welche die
Avantgarde in ihrer Gesamtheit als Avantgarde kéfteen, in denen dann nicht ausfuhrliche
Reflexionen zur militarischen Herkunft der Avanid@metapher zu finden sind, die dann zu
wilden Spekulationen Uber Implikationen fir das bSalerstandnis der asthetischen
Avantgarde. Diese mogen z.B. im Fall von Van Doeglamgebracht sein, da seine “Revue der
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Avant-garde” in der Tat die militarische Metaphosgkfgreift und elaboriert (so hiessvue
derzeit auf Niederlandisch auch ‘Heeresschau’). Hall von Schwitters scheint dies aber
vollkommen obsolet, da er sich eben nicht als ‘Agarde’ definierte oder prasentierte.

Im Fall von Schwitters zeigt sich die Avantgardeduldsst sich die Avantgarde
vielmehr als Netzwerk begreifen, so wie er sie steflls “Merzgebiete” erfasst hat, ohne sich
wie Marinetti als Kopf der Avantgarde zu prasemter nicht per o6ffentlich dekretiertem
Manifest, sondern in privaten Notizbtchern.

Nun war die ‘historische Avantgarde’ natirlich rtialur Netzwerk, nicht nur ein
sozialer Zusammenhang im europaischen kinstlensEe&l bzw. — insofern Europa damals
noch viel starker national(istisch) segmentiert wam diversen kinstlerischen Feldern in
Europa, sondern auch ein Zusammenhang, der aufgamgessen Gemeinsamkeit basierte.

Diese Gemeinsamkeit, die man als Moment der Einheiteichnen konnte, war
vermutlich vor allem im Antagonismus enthaltender Ablehnung der hegemonialen Kunst
und — umgekehrt — in der Ablehnung der Avantgardecld die hegemonialen Krafte im
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kulturellen Feld und in der Gesellschaft insgesabddneben gab es auch viele Konflikte,
Risse, Auseinandersetzungen in der Avantgarde, ofie knallhart ausgetragen wurde,
letztendlich war die Trennungslinie zwischen deraAtgarde als kulturelle Gegenbewegung
und dem hegemonialen Kunstbetrieb starker, obwsisieh hier keineswegs um geschlossene
Fronten handelte und die Avantgarde von gestewielen Hinsichten die Elite von morgen
war. Und nicht nur das. Wie man bei Schwitters sétann, war er in der Avantgarde an sehr
unterschiedlichen Stellen wirksam, Stellen, die nteils mit unterschiedlichen Ismen zu
bezeichnen pflegt und in der Regel (vielleicht augicht unzurecht) programmatisch
gegeneinander argumentierenden Zusammenhangenrdngeaverden. Ebenso gab es bei
Schwitters den fast fliessenden Ubergang vom Awad&experiment zu der kitschigen
Landschaftsmalerei, die bei ihm programmatisch ltlaus in Merz eingebaut war, genauso wie
er sowohl Dada, “Dada complet” wie “Antidada” w&rundsatzlich bleibt aber, dass die
Avantgarde und auch Schwitters Rolle in der Avaritigadie einer Gegenbewegung war, einer
Gegenbewegung, die sich durch grosse DiversitatHetdrogenitat auszeichnete, denen man
in jeder Hinsicht auch in Schwitters’ Oeuvre begsgn

Als Grundlage fur diesen Vortrag diente eine Reilmn Vero6ffentlichungen zur Avantgarde, Dada und
Schwitters. Bibliographische Hinweise kénnen dieBahblikationen enthommen werden:

Hubert van den Berg: Dada - mimesis en anti-mim&&sr een andere opvatting van het dadaistischetiuerk.

In: Tijdschrift voor Literatuurwetenschap (3), 1996:216-230; Hubert van den Berg: “Ubdomatlitat” der
Avantgarde - (Inter-)Nationalitdt der Forschung.nwgis auf den internationalen Konstruktivismus ier d
europaischen Literatur und die Problematik ihreteréiturwissenschaftlichen Erfassung. In: Wolfgang
Asholt/Walter Fahnders (Hg.):Der Blick vom Wolkenkratzer. Avantgarde - Avantghrdik -
Avantgardeforschundrodopi: Amsterdam/Atlanta 2000:255-291; Hubert dan Berg: “... damit die Harmonie
gewahrt bleibt”, oder: “Wie wunderschon ist die W&t Kurt Schwitters' MERZ-Projekt als avantgardishe
Naturannaherung. In: Ralf Griittemeier/Klaus Beekrfidg.): Instrument Zitat. Uber den literaturhistorischen
und institutionellen Nutzen von Zitaten und Zitrer®odopi: Amsterdam/Atlanta 2000:37-70. Hubert zim
Berg: The Import of Nothing. How Dada came, saw and Veedsin the Low Countries (1915-192%).K. Hall:
New York 2003; Hubert van den Berg: Kortleegninglaf nyes gamle spor. Bidrag til en historisk todigover
det 20. &rhundredes avant-garde(r) i europzaeiskikdtt: Tania @rum/Marianne Ping Huang/Charlotteylerg
(Hg.): En tradition af opbrud. Avantgardernes tradition pglitik. Spring: Kgbenhavn 2005:19-43; Hubert van
den Berg: Mapping old traces of the new. For aohisal topography of 20th-century avant-garde(s)tha
European cultural field(s). IMrcadia 41 (2) 2006:331-351; Hubert van den Berg: “A wonlitte network of
periodicals has appeared...” Some notes on the irted- supranationality of the European Construativis
between the two World Wars In: Jacek Purchla/Welgathoff (Hg.)Nation, Style, and Modernisimternational
Cultural Centre/Zentralinstitut fur Kunstgeschichgakow/Miinchen 2006:143-155. Hubert van den B&ig
inter-/Ubernationale Vernetzung der europaischennstkoktivistischen Avantgarde mit besonderer
Berucksichtigung Polens. In: Marion Brandt (Hgsrenzuberschreitungen. Deutsche, Polen und Judestizen
den Kulturen (1918-1939Meidenbauer: Minchen 2006:65-80; Hubert van dergB-rom a New Art to a New
Life. Avant-Garde Utopianism in Dad&enter for Modernismeforskning, Aalborg UnivezsitAalborg 2006;
Hubert van den Berdgdada. Een geschiedenigantilt: Nijmegen 2008 [im Erscheinen].
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