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Vorwort
Die vorliegende Schri� soll dazu beitragen, den Begriff der Post-
moderne, der für unterschiedlichste Phänomene herangezogen 
wird, neu zu verorten. Die Komplexität der Verwendung dieses 
Begriffes macht es notwendig, ihn von Grund auf neu zu entde-
cken. Die Titulierung von Ereignissen in der Kunst, um die es 
hier hauptsächlich gehen wird, mit der Bezeichnung postmodern 
ist eine Zuordnung, eine Klassifikation ganz im wissenscha�-
lichen Sinne. Die Überlegung, die sich daraus ergibt, ist, welche 
Eigenscha�en diese Zuordnung begründen. Die Klassifikation 
verschiedener kultureller Phänomene als postmodern ist im-
mer auch ein Versuch der Beherrschung dieser. Nietzsche nennt 
dieses Bändigen von Wirklichkeiten in Begriffen „ästhetischen 
Sokratismus“�. So ist und war die Klassifikation, was Kunst sei, 
stets auch eine politische und philosophische Entscheidung. 

Die Macht der Klassifikation ist die Macht zur Beherrschung 
[…] Die Ästhetik ist eine Erfindung des achtzehnten Jahr-
hunderts, doch diese Ästhetik ist ebenso und aus demselben 
Grund politisch wie die platonische, die die Künstler in ei-
ner Entfremdung hielt, für die ästhetische Distanz nur eine 
vornehme Metapher ist. Es war eine kühne und schließlich 
erfolgreiche Strategie, die ernstha�en Künstler glauben zu 

� Hierbei handelt es sich um einen Begriff, der Instinkt und Bewusst-
sein als etwas einander Entgegengesetztes kennzeichnet. Der ästhe-
tische Sokratismus besagt, dass nicht der Instinkt, sondern das Be-
wusstsein den kreativen Akt fördern soll. Im Sinne Euripides’ und 
Platons muss etwas bewusst sein, um schön zu sein, und weiter: alles 
muss bewusst sein, um gut zu sein. Nietzsche setzt dem seinen Dio-
nysos entgegen, der das Unbewusste, Triebha�e und den Rausch als 
Ideengeber für die persönliche Kreativität des Künstlers festmacht. 
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machen, ihre Aufgabe sei es, Schönheit zu schaffen. Daß die 
Kunst auf ein metaphysisches Podest gehoben wird – mit 
dem Museum als Labyrinth –, ist eine […] brutale politische 
Umsiedelung […]. (Danto ����: ��)

Doch kann die Schlussfolgerung aus diesem Wissen bedeuten, 
dass die Verweigerung der Schönheit, die mit der modernen 
Kunst begonnen hat, gleichzeitig eine grundsätzliche Befreiung 
der Kunst bedeutet? „Kein Wunder, daß Duchamp, mit Bezug auf 
sein berühmtestes Werk, gesagt hat: ‚Die Gefahr, die es zu mei-
den gilt, ist der ästhetische Genuß‘ (…). Was aber soll die Kunst 
sein, wenn sie die Fesseln der Schönheit zerreißt? Es reicht nicht, 
häßlich zu sein und damit das Recht zur Häßlichkeit zu betonen, 
obwohl ein gut Teil der Kunst es in jüngster Zeit mit ebendieser 
Taktik versucht.“ (Danto ����: �	). Wenn wir davon ausgehen, 
dass sowohl die Schönheit als auch die Hässlichkeit keine Eigen-
scha�en sind, die allein die Kunst zur Kunst machen, so müssen 
noch andere A
ribute dazukommen, die die Klassifizierung zur 
Kunst zulassen. An dieser Stelle soll bereits auf die Unschärfe 
der Begriffe der Schönheit und der Hässlichkeit verwiesen wer-
den. Auch sie sind soziologischen, politischen, kulturellen und 
vielleicht sogar individuellen Einflüssen (Geschmäckern) unter-
worfen. Nietzsche formuliert dies so: „Ist man aus einem Stoffe 
mit einem Buche oder Kunstwerk, so meint man ganz innerlich, 
es müsse vortrefflich sein, und ist beleidigt, wenn andere es häß-
lich, überwürzt oder großtuerisch finden.“ (Nietzsche [MA II] 
���) Derartige Einschätzungen sind subjektiv, auch wenn man 
versucht, eine objektive Bewertung vorzunehmen. Dennoch gibt 
es Proportionen und Verhältnisse, die weltweit als schön bezie-
hungsweise angenehm empfunden werden. Ob das Empfinden 

 Die Proportionsverhältnisse des Goldenen Schni
es beispielsweise 
kommen sowohl in der Kunst als auch in der Architektur und Na-
tur vor. Der Goldene Schni
 kann mathematisch berechnet werden 
und ergibt sich aus gewissen Seitenverhältnissen. Ob diese Anord-
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in der Natur des Menschen liegt, soll hier nicht weiter untersucht 
werden.

Gehen wir davon aus, dass es ein allgemeines Verständnis 
vom Schönen und Hässlichen gibt, dann können wir davon aus-
gehen, dass diese Begriffe per se keinen Kunststatus aufweisen. 
Der Begriff postmodern ist im Gegensatz dazu enger gefasst, denn 
er bezeichnet zunächst einen Zeitraum: den nach der Moderne. 
Würde man sich auf eine Zeitspanne festlegen, die die Moderne 
umfasst, gäbe es auch eine zeitliche Verortung der Postmoderne. 
Da der Untersuchungsgegenstand dieser Arbeit die US-amerika-
nische Postmoderne sein soll, lassen sich genau zwei Koordina-
ten zur Bestimmung festlegen: die des Ortes und die der Zeit.

Es wäre ein Trugschluss anzunehmen, dass die gesamte Kunst, 
die in diesem Raum-Zeit-Fenster entstanden ist, als postmoder-
ne Kunst einzuordnen sei. Damit kommen wir zu der Kernfra-
ge dieser Arbeit, die sich damit beschä�igen wird, welche wei-
teren Eigenscha�en parallel in vielen Arbeiten aus dieser Zeit 
au�auchten, um sie unter dem Etike
 der Postmoderne zu ver-
orten. Eine daraus folgende Überlegung ist, weshalb diese Phä-
nomene gerade zu diesem Zeitpunkt in Umlauf kommen und 
wo ihr Ursprung liegt. So ergibt sich als Aufgabe dieser Arbeit, 
den hier verwendeten Begriff der Eigenscha�en genauer zu de-
finieren, seine Wurzel zu finden und herauszuarbeiten, was den 
Begriff Postmoderne kennzeichnet. 

Eines der einflussreichsten Merkmale, das die Postmoder-
ne� kennzeichnet, ist ihre Entstehungsstruktur. Diese unterschei-
det sich deutlich von den Entwicklungen der vorindustriellen 
„Vormoderne“, die eine starke horizontale Entstehungsrichtung 
aufweist. „Die Werteordnung der modernen Gegenstände [und 

nungen grundsätzlich, gerade in der bildenden Kunst, zweckdien-
lich sind, ist umstri
en.

� Bei der Verwendung des Begriffes Postmoderne ist stets die US-ame-
rikanische gemeint, wenngleich das Phänomen zeitverzögert in an-
derer Form weltweit au�ri
.
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Kunstwerke] beruht auf der Gegenüberstellung von Modell und 
Serie. In einem gewissen Sinn war das immer schon so. Eine pri-
vilegierte Schicht der Gesellscha� diente als Versuchsfeld für 
neue aufeinanderfolgende Stile. Die hier gefundenen Lösungen, 
Verfahren und Kunstfertigkeiten [und Schönheitsideale] wurden 
in der Folge vom lokalen Handwerk übernommen und weiter-
gegeben.“ (Baudrillard ���: ���) Die hier von Baudrillard be-
schriebene horizontale Entstehungsrichtung von – heute würde 
man sagen – Trends in der Kunst und im Kunstgewerbe, in der 
Mode und im Design zeichnet sich durch eine Richtung von oben 
nach unten – vom Adel zum Bauern – aus. Die Moden entstehen 
in der privilegierten Schicht und durchdringen anschließend ho-
rizontal die anderen Gesellscha�sschichten. Erstmals stellt sich 
die klassische Avantgarde dieser Richtung Anfang des �. Jahr-
hunderts entgegen. Dies ist ihr, so meine These, wesentlichster 
Verdienst. Nicht nur durch Marcel Duchamps Readymade, son-
dern auch durch die Collagen und Montagen von John Heart-
field und George Grosz werden Abbildungen von Populärma-
gazinen oder Alltagsgegenstände selbst zur Kunst erhoben. Die 
Umkehrung der Richtung vom Populären zum Elitären begin-
nt hier, allerdings war die Absicht der Avantgardisten� nicht die 
Umkehrung, sondern die Befreiung der Kunst vom Elitären und 
Schönen. Durch eine Musealisierung der Avantgarde im Laufe 
des �. Jahrhunderts hat die privilegierte Bildungsschicht diese 
für sich entdeckt. 

Der Wichtigkeit der Avantgarde für die Postmoderne wird 
in dieser Arbeit nachgegangen, da die Postmoderne – so eine 
weitere These – die Ziele der Avantgarde wiederbelebt und wei-
terentwickelt. Denn die kreativen und politischen Impulse der 

� In dieser Arbeit wird der Begriff der Avantgarde/Avantgardisten im-
mer im Bezug auf die Avantgardebewegung zu Beginn des �. Jahr-
hunderts verwendet, deren Protagonisten Künstler wie Duchamp, 
Grosz und Heartfield waren. Diese Anmerkung soll zur Vermeidung 
von Missverständnissen beitragen, da der Avantgarde-Begriff o� un-
genau verwendet wird.
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Postmoderne verdanken sich nicht einer einzelnen Strömung, 
vielmehr bedient sich die Postmoderne nahezu aller kulturellen 
Phänomene sowohl ihrer als auch vergangener Zeiten. Dement-
sprechend werden in der vorliegenden Arbeit so unterschied-
liche Ga
ungen wie Literatur, Architektur, Pop, Pornografie, Fo-
tografie, Mythologie und Philosophie herangezogen werden.

Im Gegensatz zu diesem weitgefassten Impulsfeld der Post-
moderne verengten sich die Einflüsse auf die späte Moderne auf 
zwei wesentliche Kennzeichnungen: die Flächigkeit und die Ab-
straktion	. Im Zuge der Moderne nimmt die Abstraktion zu und 
eine räumliche Darstellung ab. 

Die spezifischen Medien – Malerei, Skulptur, Zeichnung – 
ha
en ihre Reinheitsansprüche damit begründet, daß sie 
autonom waren. Mit ihrer Erklärung, es gehe ihnen einzig 
um ihr Wesen, rückten sie notwendigerweise von allem ab, 
was sich außerhalb ihres jeweiligen Rahmens befand. Para-
doxerweise blieb, daß die Autonomie sich als Chimäre er-
wiesen ha
e und daß gerade die Produktionsweisen der 
abstrakten Kunst – deren Gemälde beispielsweise in Serien 
angefertigt wurden – das Gepräge industrieller Ware zu 
tragen schienen und so im Werk selbst den Status der Aus-
tauschbarkeit, also den reinen Tauschwert verinnerlichten.“ 
(Krauss ���: ��)

Diese seriell hergestellten Unikate sind trotz ihrer Austausch-
barkeit marktkonform, da sie trotz ihrer Ähnlichkeit nicht voll-
kommen gleich, somit Unikate sind. Dieser Umstand gibt dem 
Käufer eine herausragende Stellung, da er etwas Einzigartiges 
besitzt. „Der Besitz des ‚seltenen‘, ‚einzigartigen‘ Gegenstandes 

	 Hier ließen sich Gegenbeispiele anführen, die sich innerhalb der aus-
laufenden Moderne finden lassen, doch gemeint ist hier die allge-
meine Tendenz zur Flächigkeit und Abstraktion, die durchaus er-
kennbar ist. 
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ist klarerweise der ideale Sinn des Erwerbs. Aber einerseits wird 
der Beweis, daß ein Gegenstand der einzige ist, in der Wirklich-
keit nie erbracht werden können, und andererseits kümmert sich 
die Subjektivität sehr wenig darum. Die spezifische Eigenscha� 
des Gegenstandes, sein Tauschwert, hängt von kulturellen und 
sozialen Bedingungen ab. Seine absolute Einzigartigkeit erhält er 
dagegen durch den Umstand, daß er jemandem gehört, dem er 
erlaubt, sich in ihm als absolut einzigartig zu erkennen.“ (Baudril-
lard ���: ���) Auch diese Tendenz der Moderne, das Einzigar-
tige, Isolierte, Ich zu betonen�, dekonstruiert die Postmoderne. 
Dies wird im Laufe dieser Arbeit anhand von Beispielen aufge-
zeigt werden. „Bei dieser Dekonstruktion der Postmoderne ging 
es darum, die Vorstellung des Eigentlichen zu demontieren, und 
zwar sowohl im Sinne des Echten, mit sich selbst Identischen – 
wie sie der Spruch ‚das Sehen ist das Eigentliche der visuellen 
Künste‘ behauptet – als auch im Sinne des Reinen oder Unver-
mischten, die in dem Satz zum Ausdruck kommt, ‚Abstraktion 
reinigt die Malerei von allen diesen Dingen, die ihr nicht eigen 
sind wie der Räumlichkeit der Erzählung oder der Skulptur‘.“ 
(Krauss ���: ��) Die „Neuen Medien“ wie Fotografie, Happe-
ning, Performance, Plakatkunst, Film und Video, die in der Post-
moderne verstärkt genutzt werden, sind als Unikat schwer vor-
stellbar. Denn eine Kopie eines Filmes, einer Fotografie ist, gerade 
im Zuge der Digitalisierung, identisch mit ihrem Ursprung. Hap-
pening und Performance sind in ihrer ursprünglichen Form – bei 
der die zeitlichen und örtlichen Komponenten eine wichtige Rol-
le spielen – gar nicht festhaltbar, da auch eine Aufzeichnung le-
diglich einen limitierten Ausschni
 zeigen kann. 

Die ����er Jahre des ��. Jahrhunderts sind der Nährboden 
der Postmoderne. Der US-Amerikaner David Wojnarowicz, des-
sen Schaffen zeitlich in die Epoche oder künstlerische Phase der 

� Zum Beispiel als Prototyp das Genie, das aus sich heraus alle Schwie-
rigkeiten überwindet und etwas völlig Neues und Einzigartiges er-
schaffen kann.
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Postmoderne fällt, bildet den „roten Faden“ dieser Arbeit; da-
her wird es immer wieder Vergleiche mit, Rückgriffe auf und Er-
läuterungen zu seinem Werk geben, die die formulierten Thesen 
zur Diskussion stellen. Wojnarowicz steht exemplarisch für den 
postmodernen Künstler, wie im Weiteren aufgezeigt wird. In sei-
ner Person vereinigen sich Leben und Werk respektive künstle-
risches Schaffen und politisches Engagement zu einer untrenn-
baren Einheit. Einführend wird David Wojnarowicz vorgestellt 
und dem Zeitgeist der ����er Jahre in den U.S.A nachgespürt.

Die vorliegende Dissertation möchte die Postmoderne expli-
zit in ihrer Vielfalt ausleuchten. Kunstsoziologische, kunstphi-
losophische und kunstgeschichtliche Theorien bilden den Über-
bau, unter den der Begriff der Postmoderne subsumiert wird. 





��

�. David Wojnarowicz und die Postmoderne
�.�  Vom Ende zum Anfang
Wie bereits im Vorwort angesprochen, ist die Verortung der 
Postmoderne ein ungenaues Feld. Ungenau daher, weil nie-
mand einen exakten Ort oder Zeitpunkt nennen kann, an dem 
die Postmoderne begann oder endete. Die Definition des Begriffs 
postmodern, ihn mit Inhalt zu füllen, ist die Aufgabe, die sich 
diese Dissertation stellt. Zu Beginn soll eine zeitliche Klammer 
bestimmt werden, die die künstlerische Phase der Postmoderne 
einfasst, denn trotz des Mangels einer gültigen Datierung muss 
ein zeitlicher Rahmen gesetzt werden, der das zu Untersuchen-
de fixiert. In dieser abgesteckten Zeitspanne werden die genann-
ten Thesen zu überprüfen sein. Der hier gewählte zeitliche Rah-
men ist individuell auf diese Arbeit zugeschni
en und könnte 
unter einer anderen Prämisse auch anders gesetzt werden. Zwei 
Ereignisse sollen herausgestellt werden, die begründeterwei-
se als Klammern fungieren. Das Ende der Postmoderne ist hier 
temporär gekoppelt an den Tod von David Wojnarowicz� (���). 
Sein Tod und seine „anstößige“ Beerdigung sind in sofern exem-
plarisch für ein postmodernes Denken, als selbst dieses tragische 
Ereignis politisch und künstlerisch aufgeladen wurde. Der An-
fang der Postmoderne wird in den Beginn der ����er Jahre ge-
setzt und ist eng verknüp� mit den Arbeiten von Andy Warhol. 
Mit der Pop-Art und insbesondere mit dem Werk Robert Rau-

� Die Arbeiten von David Wojnarowicz werden heute internatio-
nal gezeigt und gehandelt, doch schon zu seinen Lebzeiten wurde 
sein Werk verstärkt wahrgenommen (hauptsächlich in den USA). So 
zeigte das amerikanische Kunstmagazin Artforum in der Ausgabe 
�	/���� auf dem Titel seine Arbeit Something from Sleep II.
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schenbergs wäre der Anfang der Postmoderne früher� zu datie-
ren. Dennoch soll im Folgenden begründet werden, warum die 
stärkere Zäsur von den Arbeiten Warhols ausgeht. Das Au�om-
men des Begriffs des Pluralismus’, sowohl in der Kunst als auch 
in der Philosophie, spielt für den Beginn der Postmoderne eine 
entscheidende Rolle. Somit wird in dieser Arbeit eine Zeitspan-
ne von ca. ���� bis ��� festgelegt, in der sich die Postmoderne 
entfaltete. Diese etwa �� Jahre sind in ihrer Datierung nicht un-
umstößlich, bilden aber dennoch die Kernzeit der Postmoderne. 

Beginnen wir mit dem Ende, dem Tod von David Wojnaro-
wicz (��	�–���). Bevor er an Aids, den Folgen des HIV-Virus’, 
am . Juli ��� verstarb, ha
e er mit ansehen müssen, wie sein 
Lebenspartner, der Fotograf Peter Hujar (����–����), sowie viele 
seiner Freunde und künstlerischen Kollegen an den Auswir-
kungen von Aids zu Grunde gingen. „In meiner Wut geht es ei-
gentlich darum, dass, ALS MAN MIR SAGTE; DASS ICH MICH 
MIT DIESEM VIRUS INFIZIERT HABE, ICH NICHT LANGE 
GEBRAUCHT HABE UM ZU REALISIEREN, DASS ICH MICH 
DAMIT AUCH MIT EINER KRANKEN GESELLSCHAFT IN-
FIZIERT HATTE.“ (Wojnarowicz ���: ���) In New York hat-
ten sich Aids-Aktivisten in Künstlerkollektiven organisiert, um 
einerseits mehr Öffentlichkeit für das Thema Aids zu schaffen, 
und andererseits, um den Umgang der US-Regierung mit dieser 
Krankheit/Immunschwäche anzuprangern. ACT UP (AIDS Coa-
lition to Unleash Power)� war eines der Kollektive mit der größ-
ten Strahlkra�. Joy Episalla, Künstlerin und Aids-Aktivistin, war 
in viele Aktionen der Gruppen ACT UP und fierce pussy (Les-
bian public art collective, ����–���	) involviert. Sie schildert die 

� „��	� schufen Johns und Rauschenberg Bilder, die zum Ableben des 
abstrakten Expressionismus führen sollten, der nicht wirklich in die 
zweite Generation hinein überlebte.“ (Danto ����: �)

� Die Organisation Act up hat seit ihrer Gründung im März ���� im 
„Lesbian and Gay Community Services Center“ in Downtown Man-
ha
an tausende Mitglieder an mehr als �� Orten in den USA und 
weltweit hinzugewonnen.
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damalige Situation folgendermaßen: „Es war erdrückend mitzu-
erleben, wie unsere Freunde krank wurden und starben, an Ge-
denkveranstaltungen teilzunehmen, während um uns herum al-
les wie gewohnt seinen Gang ging. Wir waren rasend vor Trauer 
und entschieden uns zu handeln. Besonders inspiriert waren wir 
von der Kunst und den Schri�en David Wojnarowicz’, insbeson-
dere von folgender Passage seines Buches Close to the Knives: 

[…] Ich stelle mir o� vor, wie es sein würde, wenn jedes 
Mal, wenn ein Geliebter, Freund oder Fremder an dieser 
Krankheit stirbt, ihre Freunde, Geliebte oder Nachbarn den 
Leichnam nehmen und ihn in einem Auto mit hundertsech-
zig Stundenkilometern nach Washington D.C. fahren wür-
den und die Gi
er des White House durchbrechen und mit 
quietschenden Bremsen vor dem Eingang stoppen und die 
leblose Gestalt auf die Eingangsstufen abladen.��

Dieser Text würde zur Grundlage unserer Antwort werden: (…)“ 
(Hieber/Moebius/Rehberg ��	: �� f.) Die Idee der Gruppe Ma-
rys war, dass die Begräbnisse zu politischen Demonstrations-
feiern umfunktioniert werden sollten. Auf einem Flugbla
, das 
während der Gay Pride ��� verteilt wurde, gab es dazu nähe-
re Informationen. Dort war zu lesen, dass der politische Trauer-
Umzug nun ein Teil der amerikanischen Protestkultur werden 
sollte. Ein Auszug: 

Nachdem ich an Aids gestorben bin, lasst meine Leiche auf 
den Treppen des Weißen Hauses zurück. […] während der 
gesamten Aids-Krise haben wütende, im fortgeschri
enen 
Stadium an HIV erkrankte Aktivisten angekündigt, dass ihr 
Tod den Kampf gegen die Gleichgültigkeit und Unfähig-

�� Zitat aus dem Text „Postcards From America: X Rays from Hell“ aus 
David Wojnarowicz’ Buch Close to the Knives, ����:�/Vgl.: Hieber/
Moebius/Rehberg ��	: �� f.



��

D�� P������� ��� D���� W���������� 

keit gegenüber Aids in diesem Lande voranbringen soll. Bis 
heute bleiben politische Begräbnisfeiern aber nicht mehr als 
eine Idee. Politische Trauerumzüge sind nicht Teil der ame-
rikanischen Protestkultur, im Gegensatz zu Irland, Süd-
afrika oder anderen Ländern. Jahrelang ging der Wunsch 
von Aktivisten, mit ihrem Leichnam ein letztes Mal Posi-
tion zu beziehen, im hektischen Durcheinander von Trau-
er, Familienwünschen und der schlichten amerikanischen 
Todesangst unter. Wir glauben, es ist an der Zeit, dass un-
ser vorzeitiger Tod einiges von der Wut und den Problemen 
vermi
elt, die unser Leben geprägt haben. Wir bauen nun 
eine Organisation auf, welche die Vorgaben derjenigen Lei-
densgenossen, die sich ein politisches Begräbnis wünschen, 
erfüllen kann. […]. Solltest Du interessiert sein, reden wir 
gerne mit Dir […].��

„Am �. Juli ��� starb David Wojnarowicz an Aids. Darau�in 
wandten sich die Marys an Davids Partner (…), um eine poli-
tische Beerdigung zu organisieren. Die öffentliche Gedenkpro-
zession (…) schlängelte sich durch das East Village, wo David 
gelebt ha
e, und endete auf einem Parkplatz gegenüber der Stra-
ße zur Cooper Union. Ein Diapositiv vom Weißen Haus, das mit 
Davids Textpassage aus Close to the Knives unterlegt war, wur-
de dort an eine Wand projiziert, und das Fron
ransparent wur-
de auf offener Straße in Brand gesetzt – ein provisorisches Si-
gnalfeuer.“ (Hieber/Moebius/Rehberg ��	: ���). Eine direkte 
Umsetzung des Wojnarowicz-Zitates sollte etwas später folgen. 
Am �. Juni ���� verstarb Tim Bailey. „Ich war Tims Pflegerin 
und seine medizinische Bevollmächtigte. Es war Tims Wunsch, 

�� Im Jahre ��� veröffentlichte und verbreitete anonymous queers (eine 
Gruppe von Aktivisten, die der Queer Nation nahestehen) das Flug-
bla
 „Wake Up Queers or We‘re All Through…“ während des New 
Yorker Gay Pride-Umzugs. Auf der Rückseite der vielseitigen Flug-
schri� war das Stumpf/Kane-Manifest der Marys zu lesen. Vgl.: Hie-
ber/Moebius/Rehberg ��	: �� f.
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dass die Marys David Wojnarowicz’ Close to the Knive-Szenario 
durchführen. Und dies taten wir. Gemeinsam mit �� Demons-
trierenden reisten die Marys mit Tims Leichnam nach Washing-
ton D.C., um seinen Wunsch nach politischer Besta
ung vor 
dem Weißen Haus zu erfüllen.“ (Hieber/Moebius/Rehberg ��	:  
�� f.) Wie Joy Episalla weiter berichtet, ist es aufgrund der Prä-
senz und des Eingreifens von Polizei, FBI und Secret Service nicht 
zur komple
en Durchführung der Prozession gekommen (vgl. 
Hieber/Moebius/Rehberg ��	: ��	). Ein großer Erfolg waren die 
politischen Prozessionen dennoch, da sie auf zwei Ebenen funk-
tionierten. Erstens: Durch die öffentliche Prozession unterliefen 
sie die „Kategorien“ des Normalen gegenüber dem Unnormalen. 
Des Menschlichen gegenüber dem Unmenschlichen. „Denn das 
Menschliche ist von Anfang an Setzung eines strukturellen Dou-
bles: Setzung des Unmenschlichen. Es selbst ist sogar nichts an-
deres, und die Fortschri
e der Menschheit und der Kultur sind 
eine einzige Ke
e von aufeinanderfolgenden Diskriminierungen, 
welche die ‚Anderen‘ mit dem Charakter von Unmenschlichkeit, 
also Nichtigkeit, belegten.“ (Baudrillard ����: ��	) Die „Ande-
ren“ sind hier die Homosexuellen, die Infizierten, die Künstler, 
die Lesben, also alle die Aktivisten, die nicht in die Schablone 
des „Normalen“ passten. 

Und wie viele andere „Kategorien“ gibt es, die eben nur im 
Zeichen fortschreitender Trennung zu „Kategorien“ gewor-
den sind, welche die Entwicklung der Kultur absteckt. Die 
Armen, die Unterentwickelten I.Q., die Perversen, die Trans-
sexuellen, die Intellektuellen, die Frauen – eine Volkskunde 
des Terrors, eine Volkskunde der Exkommunizierung auf 
der Grundlage einer zunehmend rassistischen Definition 
des „Normalen-Menschlichen“. Die Quintessenz der Nor-
malität: am Ende werden alle „Kategorien“ aus einer end-
lich universell gewordenen Gesellscha� ausgeschlossen, ab-
getrennt und geächtet, dort sind dann das Normale und das 
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Universelle unter dem Zeichen des Menschlichen endlich 
vereint. (Baudrillard ����: ���)

Mit der Veröffentlichung der Trauer, durch die Prozession, sind 
die „Kategorien“ aufgehoben worden, denn die Trauer ist ein 
verbindendes Gefühl, übergreifend verständlich und eine für je-
den Menschen nachvollziehbare Erfahrung. Die Prozession zeigt 
nicht die Andersartigkeit des Außenseiters, sondern das „Nor-
male“ in Form der Trauer. Passanten und Beobachter des Ge-
schehens können sich mit den Teilnehmern identifizieren; damit 
wird eine gesellscha�liche Einbindung verstärkt, nicht eine Ab-
grenzung. Weiter wird mit der Trauer-/Toten-Prozession noch 
eine andere allgemeine Ausgrenzung unterwandert, jene, die in 
den industriellen und „produktivsten“ Gesellscha�en überall zu 
finden ist: die des Todes an sich. „(…) eine Ausgrenzung, die 
ihnen allen vorhergeht und ihnen als Modell dient, und die an 
der Basis selbst der ,Rationalität‘ unserer Kultur steht: Das ist die 
Ausschließung der Toten und des Todes.“ (Baudrillard ����: ���). 
Das öffentliche Zeigen des Toten, des Todes, rückt ihn in den Fo-
kus der allgemeinen gesellscha�lichen Wahrnehmung zurück. 
Die Aufmerksamkeit richtet sich nun auf das, was nicht gezeigt 
werden soll: Vergänglichkeit, Krankheit, Tod.

Die Entwicklung von den Gesellscha�en der Wilden zu 
den modernen Gesellscha�en ist irreversibel: nach und 
nach hören die Toten auf zu existieren. Sie sind aus der sym-
bolischen Zirkulation in der Gruppe ausgeschlossen. Sie 
sind nicht mehr besondere Wesen oder zum Austausch ge-
eignete Partner, und das macht man ihnen deutlich, indem 
man sie mehr und mehr aus der Gruppe der Lebenden ver-
bannt: von der häuslichen Intimität zum Friedhof, […] dann 
mehr und mehr aus dem Zentrum an die Peripherie ver-
drängt (ein erstes Ge
o als Vorwegnahmen aller kün�igen 
Ge
os) und schließlich ein Nirgendwo, wie in den neuen 
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Städten oder gegenwärtigen Metropolen, in denen für die 
Toten nichts vorgesehen ist, weder im physischen noch im 
geistigem Raum. […] Denn es ist heute nicht normal, tot 
zu sein, und das ist neu. Tot zu sein ist eine unvorstellbare 
Anomalie, alle anderen sind im Vergleich dazu harmlos. 
(Baudrillard ����: ���f.).

Diese Anomalie stellte die Prozession zur Schau. Die Gründe für 
die Aids-Krise wurden hinterfragt, es wurden Schuldige gesucht, 
es wurde angeklagt. „Ich glaubte den Betrug von der Schönheit 
der Natur nicht; alles was ich sehen konnte war der Tod. Der 
Rest meines Lebens ist entspannt und wird durch den Rahmen 
des Todes gesehen. Und meine Wut hat mehr mit der Weigerung 
dieser Kultur zu tun, mit Sterblichkeit umzugehen.“ (Wojnaro-
wicz ���: ���) Das öffentliche laute Au�reten ist im Gegensatz 
zur stillen Trauer ein neuer Umgang mit dem Tod. Die Trauer 
als Prozession, als Demonstration bekommt dadurch eine neue 
Qualität – eine politische. 

Die politischen Beerdigungen, die Trauer-Demonstrationen 
prägen sich nicht nur den zufälligen Augenzeugen als Bilder ins 
Gedächtnis, sondern lassen darüber hinaus mediale Bilder ent-
stehen, die landesweit, ja, weltweit gesehen werden können. Dies 
ist umso bedeutender, als auch die öffentlichen Medien den Tod 
massiv ausgrenzen. Der inszenierte Tod, das inszenierte Sterben 
findet in jedem Action-Film dutzendfach sta
, doch das Zeigen 
des Realen ist unerwünscht. Das Sterben von Soldaten, Zivilisten 
in Kriegsgebieten und HIV-Infizierten ist so gut wie nicht in den 
öffentlichen Medien zu sehen. Es stellt sich die Frage, warum uns 
die zweidimensionalen Darstellungen des Todes so sehr verstö-
ren und erschrecken, warum wir sie als so anstößig empfinden, 
dass wir sie ausgrenzen? Das bewusste Erzeugen von Bildern 
wie beim Trauerumzug für David Wojnarowicz [Ein Diapositiv 
vom Weißen Haus, das mit Davids Textpassage aus Close to the Kni-
ves unterlegt war, wurde dort an eine Wand projiziert, und das Front-
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transparent wurde auf offener Straße in Brand gesetzt. (Hieber/Mo-
ebius/Rehberg ��	: ���)] bringt ein Begehren zum Ausdruck: 
das Begehren, wahrgenommen zu werden. Jedes Bild, so W. J. T. 
Mitchell, ist Symptom eines Begehrens. „Das Bild kommt also 
aus einem Begehren heraus in die Welt, es ist (so könnten wir sa-
gen) Symptom eines Begehrens, eine phantasmatische, geister-
ha�e Spur des Wunsches, weithin am Geliebten festzuhalten, für 
die Dauer seiner Abwesenheit eine Spur seines Lebens bewahren 
zu können.“ (Mitchell ���: ��) Die Bilder der politischen Trau-
erumzüge sind Symptome zweier Begierden, einerseits des Er-
innerns an den/die verstorbene/n Freund/Freundin (Geliebten/
Geliebte) und andererseits des öffentlichen Anklagens der aus-
gemachten Schuldigen. Diese Veröffentlichung von Trauer und 
Schuld hat eine weitere Funktion, nämlich die, eine breitere Mas-
se der Gesellscha� über die Situation in der Aids-Krise zu infor-
mieren. „Bilder bringen die Begierden zum Ausdruck, die wir 
bereits in uns tragen, gleichzeitig lehren sie uns überhaupt erst, 
wie man begehrt.“ (Mitchell ���: �) Die Aids-Aktivisten tru-
gen diese Bilder in sich, die durch Wut, Trauer und Handlungs-
willen entstanden sind, und waren sich dessen bewusst, dass der 
Staat die Macht dieser Bilder fürchtete. Nur so kann nachvollzo-
gen werden, warum der Staat in Form seiner ausführenden Ge-
walten diese Aktionen und die Bilder, die aus ihnen resultieren, 
mit aller Gewalt verhindern wollte.�Sind die Bilder erst einmal 
in der Welt, können sie nicht „zurückgenommen“ werden, auch 
wenn hierzu Anstrengungen unternommen werden.

[…] wenn Menschen sich aufmachen, um gegen ein Bild 
vorzugehen, um es zu zensieren, anzuprangern oder zu 
bestrafen, dann spielt sich ihr Tun stets im Freien ab, dort, 
wo wir alle es sehen können. Eine Art theatralischer Exzess, 
der die Rituale des Zerschme
erns, Verbrennens, Verstüm-
melns, Übertünchens und Bewerfens mit Eiern und Exkre-

� Eingreifen der Polizei, des FBI und des Secret Service. 
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menten begleitet, macht aus der Bestrafung der Bilder selbst 
ein spektakuläres Bild. (Mitchell ���: ���)

Das heißt, ihre Macht kann sich durch die versuchte Zerstörung, 
das Verbot, die Zensur durchaus steigern. Das Ziel der Polizei 
war es, die Bilder in ihrer Entstehung zu verhindern – das der De-
monstranten war es, ihre Entstehung so eindrucksvoll wie mög-
lich zu gestalten. Die Nutzbarmachung von Bildern beispielswei-
se für politische Zwecke ist ein zutiefst postmodernes Phänomen 
und begründet, weshalb in der vorliegenden Arbeit der Trauer-
zug für Wojnarowicz gleichzeitig als Endpunkt der Postmoderne 
gelten kann. Denn „(…) Es gibt hinsichtlich der fundamentalen 
Ontologie der Bilder schlechterdings keinen Ausweg aus der Di-
alektik von Leben und Tod, Begehren und Aggression“. (Mit-
chell ���: ��) Dieser neuartige Umgang mit Bildern, der in den 
Anfängen der Postmoderne verwurzelt ist, sorgte für neue trans-
mediale Möglichkeiten. In keiner Kunstphase wurde das Bild als 
politisch-mediales Instrument derart verbreitet und genutzt wie 
in der Postmoderne. Im weiteren Verlauf der ����er Jahre, also 
nach Wojnarowicz’ Tod, war zu erkennen, dass die Politisierung 
der Kunst wieder abnahm. Dies begründet den Zeitpunkt, der 
hier als Ende der Postmoderne datiert ist und mit Wojnarowicz’ 
Tod zusammenfällt. 

Kommen wir zum Anfang: Die ����er Jahre sind das Feld, 
in dem die Postmoderne entstand. Diese These werde ich im Fol-
genden begründen. Die gesellscha�liche Stimmung, die Sensi-
bilität. die in den ����er Jahren in den USA wahrzunehmen wa-
ren, sind eine entscheidende Voraussetzung für die Genese der 
Postmoderne, die wiederum als Erkennungsmerkmal den Plu-
ralismus zur Folge ha
e. Die ����er Jahre waren geprägt durch 
politische und kulturelle Rebellion, ganz im Gegensatz zu den 
��	�er Jahren. Doch nicht nur der revolutionäre Impuls war in 
allen gesellscha�lichen Bereichen spürbar, wie er in einer ande-
ren Dekade auch hä
e vorkommen können, sondern die ����er 
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Jahre zeichneten sich durch etwas völlig Neues aus: „die Be-
schä�igung mit Gewalt und Grausamkeit, das Einlassen auf das 
sexuell Perverse��, das Verlangen, Krach zu schlagen, eine anti-
kognitive und anti-intellektuelle Stimmungslage, das Bestreben, 
ein für allemal die Schranken zwischen ‚Kunst‘ und ‚Leben‘ nie-
derzureißen, sowie die Vermischung von Kunst und Politik. (…) 
Das sexuell Perverse ist so alt wie Sodom und Gomorrha, jeden-
falls so alt, wie es eine schri�liche Überlieferung gibt; doch sel-
ten ist es so offen und unvermi
elt zur Schau gestellt worden 
wie in den sechziger Jahren.“ (Bell ����: �	�) Die Freizügigkeit, 
also die Au�ebung moralischer Grenzen, ist in den ����er Jah-
ren nicht nur in der Sexualität zu finden. Auf allen gesellscha�-
lichen und kulturellen Ebenen wurde am Bestehenden gerü
elt 
und wurden die Grenzen neu vermessen – auch in der Kunst. 

In den sechziger Jahren wurden Kunst und Politik wahr-
scheinlich intensiver vermischt als zu irgendeiner anderen 
Zeit in der modernen Geschichte. […] [aber] In den sech-
ziger Jahren lag der Akzent nicht auf dem ideologischen In-
halt, sondern auf Gefühl und Stimmung. […] An den sech-
ziger Jahren sind jedoch die Spannweite und Intensität des 
Gefühls besonders auffällig, eines Gefühls, das nicht nur ge-
gen Regierung und Verwaltung gerichtet war, sondern sich 
fast völlig anti-institutionell gab und letztlich wohl antino-
misch war. (Bell ����: �	�)

Dieses Verschieben von Grenzen, Entstehen von Brüchen, prägte 
die Au�ruchstimmung in den ����er Jahren und wirkte sich 
aus auf Literatur, bildende Kunst, Musik, Politik etc. Durch die 
Verwischung der Grenzen ergaben sich innovative Formen und 

�� „Pervers“ als Zuordnung ist immer eine Kategorisierung, die den ge-
sellscha�lichen moralischen Zeitgeist widerspiegelt. Diese Abgren-
zung zum „Normalen“ ist gleichzeitig eine Ausgrenzung. Nähere 
Erläuterungen dazu finden sich im dri
en Abschni
.
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Ausdrucksmöglichkeiten. „Die gesamte Kunstbewegung der 
sechziger Jahre suchte das Kunstwerk als ,Kulturobjekt‘ auszu-
löschen sowie die Unterscheidung zwischen Subjekt und Objekt, 
zwischen Kunst und Leben aufzuheben.“ (Bell ����: �	�) Dies 
drückte sich am augenscheinlichsten aus in den Arbeiten von 
Andy Warhol. [Der Beginn der Postmoderne ist in dieser Stimmung 
und Zeit verankert.] Warhols Brillo pads-Kartons, seine Ketchup-
Flaschen der Marke Heinz oder die Dosen von Campbell waren 
Zeichen ihrer Zeit, denn sie waren wie kaum ein anderes Objekt 
nicht mehr eindeutig zu verorten. Waren sie Kunstobjekte, die das 
Alltägliche kopierten, oder waren sie das Alltägliche, das durch 
Kunst im Kunstraum dargestellt wurde? War es Kunst oder tri-
vial oder war diese Frage per se unzeitgemäß? „Warhols Ansicht, 
alles könne Kunst sein, stellte in gewisser Hinsicht ein Modell für 
die Hoffnung dar, jeder Mensch könne sein, was er nur wolle, so-
bald die die Kultur definierenden Grenzen überwunden seien.“ 
(Danto ����: ��f.) Diese neuen Möglichkeiten, die jeder nutzen 
konnte, bündelten sich in einem kreativen und freiheitlichen Im-
puls, der die Postmoderne charakterisiert. Diese Vervielfachung 
der Möglichkeiten [das Triviale konnte Kunst werden oder war 
es schon immer, oder die Kunst wurde trivial] erzeugte auch ei-
nen für die Postmoderne prägenden Pluralismus. Man könnte 
das Hervortreten des Trivialen in der Kunst auch als Abgren-
zung zum Schönheitsideal verstehen. Oder als Verweis auf den 
Ursprung beider – denn das Triviale, allgemein Zugängliche, All-
bekannte, Gewöhnliche ist „schön“ nicht denkbar, da etwas nur 
trivial sein kann, wenn es auch ein übergeordnetes Nicht-Trivi-
ales, zum Beispiel Schönes gibt. „Unter dieser Voraussetzung ge-
hört auch ,Schönes‘ und ‚Triviales‘ in Kunst und Leben unaus-
löschlich zusammen und verweisen Hermeneutik der Faktizität 
an Husserls�� Einsicht: ,Die schlichte Erfahrung, in welcher die 
Lebenswelt gegeben ist, ist letzte Grundlage aller objektiven Er-

�� aus Edmund Husserl: Die Krisis der europäischen Wissenscha�en 
und die transzendentale Phänomenologie.
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kenntnis. Korrelativ gesprochen: Diese Welt selbst, als die (ur-
sprüngliche) rein aus Erfahrung und vorwissenscha�liche für 
uns seiende, gibt in ihrer invarianten Wesenstypik im voraus alle 
möglichen wissenscha�lichen Themen an die Hand.‘“ (Anton 
���: �) Die Möglichkeit, jede schlichte Erfahrung in Kunst um-
zuwandeln und somit einen wissenscha�lichen Diskurs über di-
ese zu führen, ist in den ����er Jahren wieder möglich. Ein sich 
permanent wandelnder „Schönheitsbegriff“ in der Moderne, der 
doch letztlich die Künstler in die Abstraktion gezwungen ha
e, 
wurde aufgegeben. Dieser Schönheitsmonismus wurde durch 
eine Pluralität an Farben, Formen und Material ersetzt. Mit die-
ser Entwicklung entfaltete sich die Postmoderne. Die Künstler 
glaubten nicht mehr an den einen richtigen Weg in der Kunstge-
schichte, sondern daran, dass es viele miteinander konkurrieren-
de Wege gab, die parallel beschri
en werden konnten. 

Jede Kunstbewegung der Moderne trat mit einer Reihe von 
Behauptungen auf, die sämtliche Alternativen als nicht an-
nehmbar abstempelten. So stellte Seurat den Pointillismus 
nicht etwa als ,bloß eine neue Malweise‘ dar; vielmehr war 
er fortan die einzige kunstgerechte Malweise […] Die Ab-
strakten Expressionisten verfochten die grimmigsten und 
dogmatischsten Theorien in bezug darauf, was als Kunst 
zählt und was nicht. Diese Intoleranz lebt in den Schmäh-
schri�en Hilton Kramers und anderen Kritikern fort, deren 
Kunstsicht in jener Zeit geprägt wurde. […] Das Verschwin-
den einer Kunstrichtung wurde als Sinnverlust beim Kunst-
machen erfahren. (Danto ����: �� ff.)

Im Gegensatz zu den postmodernen Künstlern, der Pop-Art z. B., 
sahen sie in der Vielfalt eine verloren geglaubte Chance, Kunst 
und Leben durch das Triviale wieder zu vereinen. Die Wieder-
aufnahme der avantgardistischen Richtung in andere Ausdrucks-
formen war ihre Zielsetzung. Das Verschwimmen der Grenzen 
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zwischen Politik, Kunst, Trivialität (die nicht mit Banalität gleich-
gesetzt werden darf) und Musik etc. ist ein postmodernes Phä-
nomen der ����er Jahre. Die ����er und ����er Jahre sind weit-
aus mehr dadurch gekennzeichnet, dass es keinen prägnanten 
Stil in ihnen gab. Es wurden Kunstepochen, Malstile und Ferti-
gungstechniken zitiert, Neues erfunden, ausprobiert und kom-
biniert. Die Kenntnis dieser Stilarten beruht nicht zuletzt auf der 
Verbreitung der Kunstgeschichte, die – klammert man die zeit-
liche Komponente aus – den Künstlern eine Vielfalt von Stilen 
offenbarte. 

Denn wenn man es sich genau überlegt, ist unsere Grunder-
fahrung der Kunst ohnehin durch und durch pluralistisch. 
Unser Grundwissen der Kunst verdanken wir den Einfüh-
rungskursen in die Kunstgeschichte und später dem enzy-
klopädischen Museum. Wir haben gelernt, unsere Sinne auf 
alle möglichen Stilarten einzustellen. […] Das Seltsame am 
Pluralismus der achtziger Jahre war jedoch, dass er die ge-
samte Periode kennzeichnete – keine einzelne Stilart ließ 
sich der Zeit eher zuordnen als eine andere. Oder anders 
gesagt: der Pluralismus war Ausdruck jener Zeit. (Danto 
����: ��)

David Wojnarowicz ist ein Künstler eben jener Zeit, und seine un-
terschiedlichen Ausdrucksmi
el mögen als Bestätigung hierfür 
dienen. „He was a filmmaker, a writer, a performer, a musician, a 
theorist, a photographer, a painter, a sculptor, an installation art-
ist, a print-maker, a street artist and a guerrilla activist.“ (Rom-
berger/Wojnarowicz ����: ��) Im Folgenden wird die Künstler-
persönlichkeit Wojnarowicz vorgestellt, dessen Arbeiten diese 
Dissertation in allen Diskursen begleiten werden.
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�.�  Der Künstler – David Wojnarowicz
Das Multitalent David Wojnarowicz eignet sich aufgrund seiner 
Vielschichtigkeit beispielha� für die Bestimmung des postmo-
dernen Künstlerbegriffs. Wojnarowicz wurde ��	� in Redbank, 
New Jersey, USA, als Sohn eines aus Detroit stammenden See-
mannes und einer jungen Australierin geboren (vgl. Blinderman 
����: ���). Sein künstlerisches Werk, das eng mit seinen Lebens- 
und Todesumständen verknüp� ist, steht hier exemplarisch für 
die künstlerische Postmoderne. Er war ein „leidender Künstler“ 
und ein „bösartiger Künstler“. Der „leidende Künstler“, oder das 
Klischee des leidenden Künstlers, tri
 gerade in der christlichen 
Welt immer wieder hervor. „Für das moderne Bewusstsein ist 
der Künstler (der an die Stelle des Heiligen tri
) der exempla-
rische Leidende. (…) Der Schri�steller [und Künstler] ist der ex-
emplarisch Leidende, weil er den Zustand des tiefsten Leidens 
erfahren und zugleich ein in seinem Beruf vorgegebenes Mi
el 
gefunden hat, dieses Leiden (…) zu sublimieren, zu erhöhen. Als 
Mensch ist er leidend; als Schri�steller verwandelt er sein Leiden 
in Kunst.“ (Sontag�	 ����: �) Wojnarowicz, der zugleich Schri�-
steller und bildender Künstler war, erfüllt, auf den ersten Blick, 
demgemäß diese Kategorie des leidenden Künstlers. Doch sein 
Leiden ist nicht ichbezogen, die Darstellung seines Leidens hat 
keine Schönheit in sich, keinen heroischen Ansatz, keine Aus-
grenzung als Stilmi
el des Künstlers, die das Leiden zu einem 
autonomen individuellen Ereignis macht. Sein Leid ist ein kollek-

�	 Susan Sontag (*����–���) wird in dieser Arbeit mehrfach als Refe-
renz für die theoretischen Schwerpunkte der Postmoderne angeführt 
werden. Nicht nur mit ihrem Aufsatz Anmerkungen zu „Camp“, der 
in ihrem Buch Kunst und Antikunst erschienen ist, spürt sie dem Puls 
der Postmoderne nach. Ihre literarischen Analysen sind kennzeich-
nend für eine Postmoderne-Definition, die in dieser Arbeit entfaltet 
wird. Weiter setzte sie sich in ihrer Schri� Aids und seine Metaphern 
mit der Aids-Problematik auseinander, die auch David Wojnarowicz 
in seiner letzten Schaffensphase zum Themenschwerpunkt machte. 
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tives Leid einer homosexuellen, farbigen US-amerikanischen Un-
terschichtsgeneration. 

Die Verquickung von Leid und Liebe spielt in unserer christ-
lichen Tradition eine wichtige Rolle, denn das Leid und die Liebe 
sind in unserer Gesellscha� untrennbar miteinander verbunden. 

Der Kult der Liebe in der westlichen Welt ist ein Aspekt eines 
Kults des Leidens – des Leidens als des höchsten Zeichens 
der Ernstha�igkeit (das Paradigma des Kreuzes). Wenn die 
alten Hebräer und Griechen und die Orientalen der Liebe 
nicht den gleichen Wert beimessen wie wir, so deshalb, weil 
bei ihnen das Leiden nicht den gleichen positiven Wert hat. 
[…] Seit zweitausend Jahren gilt bei Christen und Juden das 
Leiden als Zeichen geistiger Modernität. Daher ist es nicht 
die Liebe, die wir überbewerten: wir überschätzen das Leid – 
genauer gesagt, den Wert und den Nutzen des Leidens. Der 
Beitrag der Moderne zu dieser christlichen Vorstellung be-
steht in der Entdeckung, dass die Schaffung von Kunstwer-
ken und das Wagnis der sexuellen Liebe die beiden reinsten 
Quellen des Leidens sind. (Sontag ���� [�]: ��� f.)

Das Wagnis der homosexuellen Liebe, das Wojnarowicz eingeht, 
wird im doppelten Sinne zum Leidensfaktor – zum einen we-
gen einer nicht akzeptierten Lebens- und Liebesform, die in der 
westlichen, christlichen Gesellscha� abgelehnt wird, zum ande-
ren durch das konkrete körperliche Leiden, das durch seine HIV-
Infektion ausgelöst wird, die wiederum die Folge seiner Aus-
grenzung und Desinformation war. Die aus diesem Leiden, aus 
dieser Not entstandene Kunst ist eine starke, aktive, erkenntnis-
reiche Kunst. 
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Die Kunst ist die Quelle der Erkenntnis, nicht nur, indem 
sie das Werk der Wissenscha� unmi
elbar fortsetzt und 
ihre Entdeckungen, wie namentlich die Psychologie, er-
gänzt, sondern auch, indem sie auf die Grenzen hinweist, 
wo die Wissenscha� versagt, und einspringt, wo weitere 
Kenntnisse nur auf Wegen gewonnen werden können, die 
außerhalb der Kunst ungangbar sind. […] Sie [die Kunst] 
wird jedoch mit den Anfängen von Wissen um Wähnen aus 
der Not des Lebens geboren und befindet sich mit der Wis-
senscha� auf dem gleichen endlosen Weg der Deutung und 
Lenkung des menschlichen Daseins. (Hauser ����: �� f.)

Von der „Not des Lebens“ handeln auch Wojnarowicz’ Arbei-
ten; dadurch stehen sie in der Tradition einer gesellscha�skri-
tischen Postmoderne. „He was a fixture then in the bizarre mix 
that was the New York City creative community, and by the time 
he passed away a decade later he would have forever changed 
the visual and political landscape of the scene.“ (Romberger/Wo-
jnarowicz ����: ��) Der „bösartige Künstler”, wie ich ihn hier de-
finieren möchte, ist ein Künstler, der das Störende, Aufrü
elnde, 
Provozierende, Hässliche, Gewaltvolle in seinem Werk zeigt. Der 
zeigt, was uns tagtäglich umgibt, was in uns steckt und wozu 
wir als Menschen fähig sind. Weitab vom Glauben an die Evo-
lution zum Guten, Geistvollen zeigt Wojnarowicz das Gewalt-
volle als befreienden Akt. Ob in seinen Texten, Bildern oder Fil-
men (beispielsweise in „Kill Me First“): der gewal
ätige Akt ist 
eines seiner Stilmi
el, das auf Political Correctness keine Rück-
sicht nimmt und damit ganz in der Tradition der Surrealisten 
steht. In Bretons „Die Manifeste des Surrealismus“ zum Beispiel 
wird Gewalt im künstlerischen Ausdruck anerkannt.�� Der „böse 
Akt“ findet bei Wojnarowicz dadurch sta
, dass er das Schamge-

�� Breton schreibt in seinem Ersten Manifest des Surrealismus (���): 
„Swi� ist surrealistisch in der Bösartigkeit. Sade ist surrealistisch im 
Sadismus.[…]“ (Breton ����: �). 



��

D���� W���������� ��� ��� P����������

fühl einer heterosexuellen Gesellscha� mit seinen Arbeiten hin-
terfragt. Auch die Arbeiten von Cindy Sherman, Andres Serrano, 
Paul McCarthy, Nan Goldin, Larry Clark und Barbara Kruger�� 
sind häufig negativ aufgeladen, gewaltvoll, grausam und nahe-
zu immer mit einer sexuellen Komponente versehen. Ein Rück-
blick auf die Avantgarde lässt thematische Ähnlichkeiten zu 
Werken von Dix, Grosz und Heartfield erkennen. Grundsätzlich 
lassen sich postmoderne Arbeiten zwar nicht an ihrem „gewalt-
vollen“ Potential festmachen, da die „Vielseitigkeit“ ihr eigent-
liches „Markenzeichen“ ist. Dennoch scheint die Postmoderne 
näher am Leben zu sein, da sie auch explizit das darstellt, was 
uns umgibt, also auch das Gewaltvolle. Die Postmoderne scheint 
die trügerische „Fröhlichkeit“ der Pop Art mit der gewaltvollen 
Realität, die sich gerade in Städten wie New York entwickelte, zu 
vereinen. In der Farbgebung vieler postmoderner Arbeiten lässt 
sich diese Dualität nachvollziehen. Es gibt meist keine Einheit-
lichkeit in Material und Farbe, sondern es sind die Mischformen 
[das Hybride], die die postmodernen Künstler verwenden. Das 
Knallbunte einer Trivialkultur vermischt sich mit der schwarz-
weißen Eleganz einer Hochkultur. Wojnarowicz arbeitet in bei-
den Feldern, das Bunte unterstreicht seine Collagen und Gemäl-
de, die Schwarzweiß-Ästhetik bevorzugt er für seine Fotografien 
und Filme.

Wojnarowicz integriert das Medium der Fotografie in seinen 
Gemälden ebenso wie er die Farbe, beispielsweise durch die Ty-
pografien, in seine Fotografien einfließen lässt; daher gibt es kei-
ne festen Grenzen der Farbgebung in seinen Arbeitsprozessen. 
Die Wahl des ästhetischen Mi
els wird sozusagen nach dessen 
beabsichtigter Funktion ausgewählt. Die Einflüsse, die für Wo-
jnarowicz’ künstlerische Arbeiten maßgeblich sind, stehen in 
den kommenden Abschni
en im Vordergrund. Die Produktivi-
tät und die Kreativität des Künstlers sind Ausdruck seiner Erfah-

�� Die Nennung der aufgeführten Künstler ergibt sich aus der Einschät-
zung, dass auch diese im Feld der Postmoderne zu verorten sind. 
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rungen. Die Auseinandersetzung mit ihnen kann dazu beitragen, 
das „Rätsel des Künstlers“ zu entschlüsseln. 

Das ,Rätsel des Künstlers‘, der Zauber, der von ihm aus-
geht, und das Geheimnis, das ihn umgibt, läßt sich von zwei 
Standpunkten aus betrachten: Man darf fragen, wie es um 
den bestellt sei, der das Vermögen besitzt, das Kunstwerk, 
das wir bewundern, zu schaffen – die Frage der Psychologie 
–, oder aber wie er, mit dessen Werk man einen gewissen 
Wert zu verknüpfen gewohnt ist, von seiner Umwelt beur-
teilt wird – die Frage der Soziologie. […] Beide Fragen berüh-
ren sich vielfach: Wir dürfen vermuten, daß das Verhalten 
der Umwelt durch die Persönlichkeit des Künstlers, durch 
sein Wesen und seine Fähigkeiten bestimmt sei und auch 
die Haltung der Umwelt ihrerseits wieder auf den Künstler 
einwirke. (Kurz ����: �)

�.�.�  Biografische Übersicht
Wojnarowicz beschreibt in einem Interview seine Kindheit fol-
gendermaßen, wobei offenbleibt, ob seine Erfahrungen als Vor-
zeichen oder als Ursache seines künstlerischen Schaffens zu se-
hen sind: 

It had a lot of connections to things I had learned when I 
was a child, because I grew up in mostly rural towns in Jer-
sey that were just being developed for suburban tract hous-
ing. I felt very alien in those communities because the com-
munities were alien in themselves. Most people wouldn’t 
go beyond the edge of their lawn and had no interest in in-
teracting, so the only place I found any clear sense of free-
dom was in the woods, were I went to spent time, day in 
day out. […] So ever since I le� New Jersey and came to 
New York, I always carried my childhood with me as sort 
of comfort because I knew that was another possibility oth-
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er than city live. There was something outside of this struc-
ture. (Blinderman ����: 	� f.)

Betrachtet man Biografien von Künstlern, so fällt o� auf, dass 
Spekulationen über die Einflüsse der Jugend und die darin lie-
genden Geschehnisse unterschiedlich interpretiert werden. Die 
eine Perspektive besagt, „daß gerade die Ereignisse der Kind-
heit für die zukün�ige Entwicklung des Menschen von entschei-
dender Bedeutung seien, (…) Die andere Anschauung bewertet 
die [Jugend] nicht als Vorgeschichte im Sinne kausaler Abhängig-
keiten, sondern als Vorzeichen; sie sucht schon den Erlebnissen 
des Kindes den Hinweis auf kün�ige Leistungen zu entnehmen 
(…).“ (Kurz ����: ��) 

Die folgenden Informationen zu David Wojnarowicz’ Biogra-
fie werden die Ursprünge seiner Ästhetik und seines politischen 
Bewusstseins beleuchten. Der ��	� in New Jersey, USA, gebo-
rene Wojnarowicz verbrachte unter seinem gewal
ätigen Vater 
eine extrem schwierige Kindheit. Wojnarowicz:

����/�: He [my father] pull out his dick at some point and 
told me to play with it. I said no and he beat me some more. 
Was put in catholic school. I remember beating and having 
to kneel on bags of marbles. Also films of food people eat 
in other countries like worms and grasshoppers and ants. 
[…] She [my mother] looked like an orangutang and was 
red in the face from screaming all day. She told me I was in 
the devil’s wings and would go to hell. There was a farm-
er in the neighbourhood who shot some kid in the face for 
trespassing. Another boy lost his head in a car accident. I 
remember riding down on a skateboard and looking at the 
blood by the crossroads […] My father became more brutal. 
He would shoot guns off in the livingroom missing us and 
sometime put the guns to our heads. He killed our rabbit 
and fed it to us claiming it was ‘New York steaks’ and if he 
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found me with a lame bird or animal he’d take it in the yard 
and have me watch him shoot it. (Blinderman ����: ���)

Traumatische Ereignisse seiner Kindheit, die hier als Vorzeichen 
und als Vorgeschichte im kausalen Zusammenhang mit seiner 
Kunst zu verstehen sind, finden sich in den thematischen Inhal-
ten seiner Arbeiten wieder. Zu nennen ist zum Beispiel die de-
tailliert dargestellte Szene mit einem Hasen, der von seinem Va-
ter getötet und verzehrt wird, aus dem Film Kill me first (���	 
by Kern/Wojnarowicz u. a.). Tiere und ihre Symbolik spielen im 
Gesamtwerk von Wojnarowicz eine kennzeichnende Rolle. ���� 
kam Wojnarowicz erstmals in Kontakt mit einer politischen Be-
wegung, den Hippies, wodurch sein politisches Verständnis 
stark geprägt wurde. Im selben Jahr wurde seine Homosexuali-
tät entdeckt, was seine ohnehin problematische familiäre Situati-
on nur erschwerte. 

����: Witnessed construction workers on Fi�h Avenue beat-
ing up scores of hippies who demonstrated against the Vi-
etnam war with plastic dolls covered in blood and burned 
with torches. Started a
ending demonstrations and became 
a pre
y good rock thower. Continued intermi
ent hus-
tling in Times Square. Never thought about the issues of 
health; never had a check-up until I was twenty years old – 
a good argument for giving kids safersex information rath-
er than church nonsensical position on just-say-no to sexu-
ality. Went with mom and sister to Florida with the Mexican 
family – the older boy and I stayed in a dilapidated house 
on the rural property and fucked the whole vacation away; 
on a brief visit to the coast my family found out about us 
having sex, I was in a motel bathroom with a razor pressed 
against my wrist trying to get the nerve to end it. (Blinder-
man ����: ��	)
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Mit der Entdeckung seiner Homosexualität verstärkten sich Wo-
jnarowicz’ familiäre und schulische Probleme so sehr, dass er im 
Alter von �� Jahren sowohl die High School als auch das Eltern-
haus verließ. Er lebte einige Jahre auf der Straße, die er damit 
verbrachte, quer durch die USA, Kanada und Mexiko zu tram-
pen.��

����-����: Periods of time running away from home en-
tered the underground of man/child sexual connections. 
Lived variously in Jersey, Long Island and N.Y.C. Survived 
only with some of there people’s help with food and living 
quarters. When hustling in times squared I’d keep the cheap 
hotel room a�er a customer vacated it. Continued in school, 
grades were miserable. Was accepted in art high school. Be-
gan a
ending Black Panther Party demonstrations; wore 
a black leather glove on the right fist. Running ba
le with 
cops and riot squad; become more adept at throwing vari-
ous objects. Lived in an unrentable trailer behind gas station 
in brooklyn near the coast. […] Dropped out of school and 
lived on the streets full time. Was almost murdered twice 
more in ra
y hotels and sidestreets of time squared. Was 
drugged once and raped and beat up while unconscious. 
Jumped from vice cops raiding an ex-con’s apartment where 
they’d tailed us. […] Tried to ride a bike cross-country; got 
as far as Ohio. Went north to become a farmer on the land of 
a Vietnam vet. (Blinderman ����: ��� f.)

Aus jener Zeit stammen die meisten seiner Erlebnisse, die er 
später in Büchern, Filmen, Skulpturen, Bildern und Fotos, also 
in seinem künstlerischen Schaffen, verarbeitete. Damals jobbte 

�� Das Trampen gilt als die bevorzugte Fortbewegungsart der Beat Ge-
neration und der Hippies. Wojnarowicz spürt diesem Reise-Lebens-
gefühl nach, was sich auch in seiner künstlerischen Arbeit nieder-
schlagen wird. 


