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KOLLABORATEURE: SOZIOPOETIK SEIT DEN FUNFZIGER JAHREN
CRAIG SAPER

Das Hirngespinst von den Kiinstlern und Intellektuellen als Kollaborateure der Nazis
oder der Stalinisten hat das Konzept der Kollaboration als Experiment in der Kunst
einerseits schwieriger, andererseits aber auch interessanter gemacht, und dies beson-
ders in den flinfziger und sechziger Jahren. In der Kunst wurde die Kollaboration zu
einer Methode, die korrumpierte Sprache massenbiirokratischer Organisationen umzu-
gestalten. Das war keine leichte Aufgabe, und fiir die Kiinstler, die damit befaBt waren,
kollaborative Organisationsformen, die weder dem nationalistischen Staat noch dem
Kollektivismus der Sowjets dienen sollten, neu zu erfinden, war es haufig mit enormen
Risiken verbunden. Der von mir gewahlte Begriff , soziopoetisch" beschreibt kiinstleri-
sche Vorgehensweisen, die gesellschaftliche Situationen oder soziale Systeme gleich-
sam als Malgrund zu benutzen suchen. Er definiert also nicht meine Methode, sondern
vielmehr die Gegenstande meiner Untersuchung.

Die visuellen Poeten und Kinstler, die in den fiinfziger und sechziger Jahren
in zahlreiche solcher Kunstwerkcharakter tragenden Kollaborationen eingebunden
waren, bedienten sich vieler Techniken der modernen Poetik. Anstatt durch die morali-
sche Autoritdt der korrumpierten Hochmoderne, wie sie von den autoritdren Michten
des Staates favorisiert wurde, war die Arbeit dieser Kiinstler durch einen spottisch-
ernsthaften Ton gekennzeichnet. Ihr trockener Humor machte sich lustig uber autoritéa-
re Begriffe, Namen von Institutionen, die sich iibertrieben amtlich anhérten, und iiber
das ganze akademische Brimborium. So erfanden zum Beispiel die Neoisten einen Namen,
der alle Bemihungen, auf der Welle des jeweils Neuen oder Neoalten zu schwimmen.
einerseits parodierte und andererseits noch tibertraf. Als Reaktion auf diese Bedrohung
griffen die autoritdren Regierungen daraufhin Kiinstler an, die ein Interesse an Formen
der Kollaboration hatten, welche selbst den Charakter von Kunst trugen. Es gibt er-
staunlich viele beklagenswerte Beispiele von experimentellen Kiinstlern und Dichtern
die unterdriickt worden sind. Ein besonders krasser Fall ist der des visuellen Dichters
und Mail-Art-Kiinstlers Clemente Padin, der von der uruguaischen Diktatur wegen
+Schadigung der Moral und des Renommees der Armee” ins Gefangnis geworfen wurde;
zwel Jahre und drei Monate muBte Padin von dieser absurd strengen Strafe absitzen.
Mit seinen in Assemblings und in Kiinstlernetzwerken prasentierten Arbeiten sprach er
sich immer wieder gegen die brutale Diktatur aus, die von 1973 bis 1985 in seinem Land
geherrscht hat. Die Wahnvorstellung der Regierenden, Padin stelle eine Bedrohung fiir die
nationale Sicherheit und die Moral der Truppen dar, erreichte einen Hohepunkt, als der
Kiunstler 1977 auf der 10. Pariser Biennale vor dem lateinamerikanischen Pavillon eine
Gegenbiennale inszenierte. Kurz danach wurde er von der Polizei festgenommen. Auf
massiven Druck seitens einer Gruppe von international bekannten Mail-Art-Kiinstlern,
darunter auch Dick Higgins und Klaus Groh, muBte die Diktatur Padin vorzeitig freilassen.

Die Berliner Gauck-Behorde verwaltet heute die Stasiakten der unterge-
gangenen DDR. Die Stasi war eine Geheimpolizei, die die Aufgabe hatte, die eigenen
Burger zu tiberwachen, und deren Aktionsradius in etwa dem des sowjetischen KGB
entsprach. Da die Stasi besonders groBe Angst vor der Subversion durch Mail Art hatte,
enthalt das Archiv der Gauck-Behérde zugleich eine der weltweit groBten Mail-art-
Sammlungen. Klaus Groh zufolge sind in seiner eigenen 250 Seiten umfassenden Akte



(die ibrigens keineswegs die umfangreichste Dokumentation tber einen Mail-Art-
Kiinstler ist), die Namen anderer Mail-Art-Kiinstler geschwérzt worden; hinter diesen
geloschten Namen verbergen sich frithere Stasispitzel, die auf diese Weise geschiitzt
werden sollten. Leider haben viele ostdeutsche Mail-Art-Kiinstler die Staatssicherheit
unterstiitzt und mitunter sogar direkt mit ihr zusammengearbeitet. Kiinstler aus dem
Westen konnen nicht verstehen, daB sich der Staat iiberhaupt um solche scheinbaren
Nebenséchlichkeiten gekiimmert hat. Die Angst der Stasi vor den von Untergrundkunst
und Dichternetzwerken ausgehenden Gefahren muBte als Rechtfertigung fir Bespize-
lung, Unterdriickung und Zensur herhalten.

Die Wahnvorstellungen der Herrschenden sind nicht selten Stoff fiir die
soziopoetischen Performances der Mail-Art-Kiinstler — und das ist der entscheidende
Aspekt der kollaborativen Arbeit in den flinfziger und sechziger Jahren. So berichtet
zum Beispiel Dick Higgins, wie er sich einmal an einer internationalen Intervention
gegeniiber einer ostdeutschen Behorde beteiligt hat. Robert Rehfeld, ein prominenter
ostdeutscher Kiinstler, wollte 1989 zu einer Mail-art-Konferenz nach Polen reisen. Um zu
dem Treffen fahren zu kénnen, brauchte er eine offizielle Genehmigung, doch irgendein
Biirokrat, der Angst hatte, daB sich das Ganze zu einer gewaltigen Zusammenrottung
von Dichtern und bildenden Kiinstlern mausern konnte, beschlo, Rehfeld die Teilnahme
an der Veranstaltung zu untersagen. Rehfeld gab Higgins eine Kopie des amtlichen
Schreibens, das auch den Stempel des besagten Beamten trug. Dieser Beamte pflegte
namlich die Antrage, die er ablehnte, mit jener Insignie seiner Amtsgewalt zu versehen.
Als Higgins dann in die USA zuriickkam, fertigte er nach Rehfelds Anweisungen und
dem Stempelabdruck auf dem Ablehnungsschreiben des Beamten einen Gummistempel
an. Und diesen Stempel schickte er den polnischen Mail-Art-Kiinstlern. Higgins beschaffte
‘sich auch die Adresse des Beamten und abonnierte in dessen Namen eine Reihe schwu-
ler Pornomagazine und ein paar trotzkistische Zeitungen. Ein paar Monate lang horte er
nichts, vielleicht weil es schwierig war, Nachrichten von hinter dem Eisernen Vorhang
'zu bekommen. Doch dann erhielt er einen Brief von Rehfeld, der, ganz gegen dessen son-
'stige Gewohnheit, mit Schreibmaschine geschrieben war. In dem Brief stand, es sei
gemein von Higgins, einfach den Stempel dieses Beamten zu benutzen und damit den
Eindruck zu erwecken, als befiirworte und unterstiitze jener Kunstereignisse und
Projekte, die er in Wahrheit weder gutheiBen noch tolerieren koénne. Und dann bekam
Jiggins noch eine unsignierte handschriftliche Nachricht von Rehfeld, die lautete:
.Weiter so!“ Das Netzwerk hatte die duBerlichen Attribute der Burokratie dazu benutzt,

situationistischer Strategien.
' Die Hybridform der Assemblings und Kinstlernetzwerke — beides Vari-
nten einer selbst den Charakter von Kunst tragenden Kollaboration -, erwuchs aus
m Bemiihen, das Terrain der visuellen Poesie und der typographischen Experimente
erweitern, um so auch Alternativen zu den horizontalen Linien der Dichtung und
- Alternativen zum Wortgebrauch mit einzubeziehen. Diese Schritte von konkreten
und Lettristen fiihrten letztlich dazu, daB Dichtung nicht mehr allein auf dem
entstand, und sie dehnten das Terrain fiir die Lyrik noch weiter aus. Die
rke funktionierten gleichsam als Malgrund fiir die Manipulationen der Kiinstler.
sbeteiligung und Interaktion spielen nun keine sekundére Rolle mehr bei der
llung des Kunstwerks. Jetzt werden viele verschiedene Strategien benutzt, um
blikum einzubeziehen und dariiber hinaus aus dessen Reaktionen, Aktionen und
tionen im Rahmen eines Netzwerks Kunstwerke zu schaffen, wobei die Leute im






