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VORWORT

Zwei vermeintlich unvereinbare Diagnosen machen sich die Vorherrschaft
um die Interpretation und die Bedeutung der aktuellen sozialen Prozesse in
Lateinamerika streitig: Wéhrend fiir eine dieser Bestandsaufnahmen gilt, dass
die Phanomene der heutigen Welt nur kulturell verstanden werden kdnnen, be-
hauptet die andere eine durchwegs tkonomische Bestimmung selbst noch der
kulturellen Verédnderungsprozesse. Der Einsatz des vorliegenden Sammelbandes
besteht darin, sich weder auf die eine noch auf die andere Seite dieser dichoto-
men Auscinandersetzung zu schlagen, sondern vielmehr die Wechselwirkungen
kultureller und skonomischer Erklérungen im Hinblick auf soziale Bewegungen
in Lateinamerika kritisch in den Blick zu nehmen. Der Umstand, dass jede
Artikulation Skonomischer Zusammenhinge stets auch als Ausdruck kultureller
Praktiken und Wertungen begriffen werden kann, spricht gegen die Maglichkeit
einer durchgingigen dkonomischen Determinierung von Kultur, die in den ver-
sammelten Beitragen durchaus nicht auf Werke und Werte verschiedener latein-
amerikanischer Nationen eingeschriinkt bleibt. Tn der vorliegenden transdiszi-
plindren Debatte riicken vielmehr gesellschaftliche Prozesse ins Zentrum der
Aufmerksamkeit, die als Alltagspraktiken und/oder soziale Bewegungen ne-
ben Skonomischen zunehmend kulturelle Verteilungskémpfe fithren, Kulturelle
Kémpfe werden dabei nicht vordergriindig als vermeintliche makropolitische
zivilisatorische Konfrontationen verstanden, sondern vielmehr als konkrete mi-
kropolitische Auseinandersetzungen um Bedeutungsmacht analysiert. Der fort-
wihrende Disput um gesellschaftliche Bedeutung, so das Leitmotiv des vorlie-
genden Bandes, wird stets mit Hilfe der Zeichen gefiihrt und die entscheidende
Frage, an der sich die hier versammelten Beitrdge orientieren, kreist um die Rolle
von Kultur in der komplexen Konstruktion und Instituierung gesellschaftlicher
Macht. Dabei weist die Polyphonie der vorliegenden Studien einen unitberhsrba-
ren gemeinsamen Grundton auf: Die unterschiedlichen Diskurse iiber Kultur und
kulturelle Praktiken verweisen stets auf etwas im Wandel Begriffenes, auf eine
soziale Dynamik, die sich fortwihrend erneuert. Die Rede von Kultur gerinnt
keineswegs zu einer Aufzihlung von Kunstwerken oder erstarrten Symbolen,
sondern macht sich — ausgehend von vielfiltigen und durchaus heterogenen
Wissensbereichen — auf die Suche nach Prozessen der Bedeutungsgebung, durch
die sich soziale Bewegungen und kiinstlerische Praktiken auf faszinierende Weise
wechselseitig vermischen und beeinflussen.
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Praktiken der Diskrepanz
Die KiinstlerInnenkollektive Los Grupos im Mexiko der

1970er Jahre und ihre Angriffe auf die symbolische Ordnung

Jens Kastner

In den 1970er Jahren griindeten sich verschiedene Kollektive von KiinstlerIn-
nen, die ihre &sthetische Praxis in unterschiedlichen Formen in einen politischen
Kontext stellten. Sie prigten die kiinstlerische Produktion dieses Jahrzehnts in
Mexiko (vgl. Espinosa 2004, Debroise 2005, Gallo 2007, Bustamante 2008).
Diese Gruppen zéhlen einerseits zu den wichtigsten Akteurlnnen des Konzep-
tualismus in Lateinamerika!, andererseits stehen sie mit ihrem politischen En-
gagement aber auch in einer kiinstlerischen Tradition, die vom ,,Surrealismus
im Dienste der Revolution” iiber die Situationistische Internationale bis hin zu
verschiedenen anderen Gruppierungen versucht hat, die Praxis der angeblich
sozialrevolutiondren, kommunistischen und sozialistischen Parteien zu kritisie-
ren und erneut zu revolutionieren.

Die kiinstlerischen Kollektive (Grupo Suma, Procese Pentagono, Grupo Mira,
Taller de Arte e Ideologia u. a)) entstanden in einer gesellschaftlichen Situation,
die durch die gewaltsame Niederschlagung der Studierendenbewegung von 1968
geprigt war. Zu Beginn der 1970er Jahre proklamierte der offizielle Diskurs der
Staatspartei PRI eine , Demokratische Offnung®, Ein groBer Teil der bedeutend-
sten Intellektuellen Mexikos — u.a. Fernando Benitez, Octavio Paz und Carlos
Fuentes — verschrieb sich diesemn von Prasident Luis Echevarria (1970—1976) ein-
geleiteten Prozess (vgl. Zapata Galindo 2006). Zeitgleich wurde ein ,,schmutziger
Krieg" gegen die Reste der sozialen Bewegung eréffnet, deren Akteurinnen und

1 Sie selbst kategorisierten ihre Kunst zunfichst nicht als konzeptuelle, sondem als ,,arte no-
objetual®, nicht objekthafte Kunst. Der Begriff No-Objetualismo wurde vom peruanischen
Kunsthistoriker und -kritiker Juan Acha eingefihrt (vgl. Acha 1981). Maris Bustamante
prigte spiiter den Begriff ,,Formas PIAS" — als Abkiirzung aus performance, instalacién
und ambientacién —, um die Kunstformen der frithen 1970er Jahre zusammenzufassen. Das
Wort ,,pfa", Spanisch: fromm — ist zudem eine ironische Spitze gegen dicjenigen, denen
diese neven Kunstformen allzu ,,unfromm* erschienen. (Vgl. Bustamante 2008: 134)
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Alkteure in grofler Zahl Guerilla-Gruppen in siidlichen Landesteilen oder Stadt-
guerillas gritndeten (vgl. Becker 2008). Zwischen den regierungstreuen Schrift-
stellerlnnen und den militanten Sozialbewegten nehmen die Mitglieder der kiinst-
lerischen Kollektive eine Sonderstellung ein.

Sie stellten ihre kinstlerische Produktion weder in den Dienst der Staatspar-
tei, noch gaben sie ihre Produktion zu Gunsten des sozialen Engagements auf.
Vielmehr entwickelten sie aus dem Kunstfeld heraus #sthetische Praktiken, die
in den politischen Raum hineinragten und — so die These dieses Textes — diesen
damit erweiterten.

Innerhalb der Kunstgeschichte Mexikos ist dabei insbesondere die Abgrenzung
vom Muralismus zu betonen, der wie keine andere Bewegung seit den 1920er Jah-
ren das Verhiltnis von Kunst und Politik dominiert hat: Die Spannungsfelder zwi-
schen 6ffentlichem Bildungsauftrag und Kunstmarktabhéngigkeit sowie zwischen
nationalstaatlicher Modernisierung und sozialrevolutiondrem Anspruch stellen
dabei die wesentlichen Eckpunkte dar, in denen sich die Gruppen der 1970er Jahre
zu bewegen hatten — und in denen sie neue, kollektive Praxisformen entwickelten.
Obwohl erstens auf den nationalstaatlichen Rahmen Mexikos bezogen, agierten
sie zweitens im Kontext von Praktiken, die im Zuge der ,,68er Jahre* in vielen Tei-
len der Welt das kiinstlerische Feld geprigt hatten: Die Infragestellung der Mate-
rialien, die Neudefinition der Bezichung zwischen Werk und BetrachterIn und die
Kritik der Institutionen (vgl. Syring 1990, von Bismarck / Fraser / Sheikh 2006, Pa-
penbrock 2007, Kastner 2008a). Dennoch sind sie — sowoch| hinsichtlich des Alters
ihrer Mitglieder als auch beziiglich ihrer Praktiken — als spezifisches Post—68er
Phénomen zu betrachten (vgl. Vézquez Mantecén 2007). Sie sind damit drittens
beispiclhaft fiir die besondere Entwicklung konzeptueller Kunst in Lateinamerika
(vgl. Ramirez 2000, Longoni 2006, Camnitzer 2007).

Der theoretische Zugriff auf die erwihnte Erweiterung des Raumes des Poli-
tischen kann im Rahmen dieses Textes nur grob umrissen werden. Der beschrie-
bene Zusammenhang ist eher als Skizze zu betrachten, die vor allem auf zwei
Forschungsdesiderate verweist: Zum einen bediirfte es der systematischen Be-
schreibung der Genese eines kiinstlerischen Feldes in der Peripherie des globalen
Kunstgeschehens und zum anderen dréingt sich eine theoretische Verkniipfung
von Feldanalyse und Hegemonietheorie anhand des Gegenstandes auf,

Muralismus, Kunst und Nationalstaat — Ein historischer Hintergrund

Die Mexikanische Revolution (1910-1920) hatte eine Vielzahl gesellschaftlicher
Auswirkungen, von denen jene auf das kulturelle Feld zu den viel diskutierten
gehort. Die enge Verkniipfung von moderner Kunst und dem nationalstaatlichen
Projekt der gesellschaftlichen Modernisierung, in deren Zuge das indigene Erbe
erstmals sozial anerkannt und zugleich kiinstlerisch bildwiirdig wurde, wird von
den meisten Chronistinnen erwihnt, wenn nicht gar besonders hervorgehoben
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(vgl. Tobler 1984, Krauze 1997, Tobler 2007). In den Worten Pierre Bourdieus
lieBe sich der wesentliche Effekte so beschreiben: Die »ungebildeten Betrachter™
(Bourdieu 1974: 162) treffen auf die ,,Eingeborenen der oberen Bildungssphére™
(Bourdieu 1974: 163), d.h. unterschiedliche, bis dato weitgehend isoliert vonein-
ander lebende Milieus treffen in der Kunstproduktion und -rezeption aufeinander.
Denn mit Beginn der postrevolutionsiren Phase in Mexiko ab 1920 beginnt hin-
sichtlich der Kunst etwas AuBergewéhnliches: Die ungebildeten Schichten werden
als BetrachterInnen adressiert, und zwar durch staatlich in Auftrag gegebene und
in jeder Hinsicht grofl angelegte Wandgemélde an offentlichen Orten, An diesen
Orten —~ dem Nationalpalast, staatlichen Ministerien, Gebiude von Erziehungs-
und Bildungseinrichtungen, u.a. — werden die Betrachterlnnen mit einer neuen
Malweise konfrontiert. Die so genannten ungebildeten BetrachterInnen, die in der
Regel dazu neigen, in der Kunst die , realistische Darstellung® zu fordern, weil es
ihnen an spezifischen Wahrnehmungskategorien mangelt, mit deren Hilfz sie die
kiinstlerische Arbeit anders begreifen kénnten als die Gegenstéinde ihres Alltags,
treffen auf eine Riege von Kiinstlerlnnen, die sich verschiedenen Formen der rea-
listischen Darstellung* verschrieben haben. Dabei geschieht zweierlei: Zum einen
wird das Primat der Form tiber die Funktion des kiinstlerischen Ausdrucks, dass
die Autonomie des Kunstwerks ausmacht, zur Debaite gestellt, denn die Kunst
wird eindeutig verschiedenen gesellschaftlichen Funktionen zugeordnet — um nicht
zu sagen untergeordnet. Denn als Unterordnung verstanden weder KiinstlerInnen
noch die Kritik die Arbeit jener historischen Phase. In der Selbstbeschreibung von
Kinstlern wie Diego Rivera war es kein Widerspruch, im Auftrag des National-
staates zu malen und zugleich (gemeinsam mit Leo Trotzki und André Breton) das
Manifest fiir eine unabhdngige revolutiondre Kunst (1938) zu verfassen. Von Seiten
des Staates wurde mit den Kiinstlerlnnen nicht wesentlich anders verfahren als mit
Gewerkschafterlnnen oder Landarbeiterlnnen: Hier wie dort lagen Kooptation und
Repression stets sehr nah beieinander, gelang die eine nicht, wurde die andere an-
gewandt.? Zum anderen kommt es innerhalb einer gesellschaftlichen Neuordnung
von Krifteverhiltnissen zu einer Situation, in der die Kiinstlerlnnen fiir eine kurze
historische Phase ihren — von Bourdieu (1974: 163) so genannten — , Klassenethno-
zentrismus“ praktisch in Frage stellen. Die an der européischen Kunstgeschichte
und den zeitgendssischen europsischen Avantgarden geschulten Maler schaffen
ein neues Methoden- und Formrepertoire, das sich um , Verstindlichkeit* bemiiht.
Die eigene, zugleich biirgerliche und avantgardistische Wahrnehmungsweise wird
in diesem Moment nicht — anders als in der ,klassenethnozentristischen® Regel —
fiir das Normale und Selbstverstindliche gehalten.

2 Der beriihmte kommunistische Maler David Alfaro Siqueiros fertigte wihrend der 1950er
Jahre im Auftrag des Staates verschiedene groBformatige Wandmalereien an und wur-
de zugleich wegen seiner Agitation fiir den Eisenbahnerstreiks 1958/1959 zu neun Jahren
Zuchthaus verurteilt. Er wurde 1964 nach vier Jahren Gefingnis begnadigt.
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Diese Bindung, die die wichtigsten Akteure (und nur wenige Akteurinnen) des
kiinstlerischen Feldes an den postrevolutioniiren Nationalstaat und sein bildungs-
politisches Projekt haben, ist zwar nie ungebrochen und stets ambivalent. Es hat
aber weit reichende Folgen fiir die Entwicklung der bildenden Kunst in Mexiko:
Indem die kiinstlerischen Entwicklungen so eng an das neue, postrevolutionére
Nationalstaatsprojekt gekniipft waren, wurde erstens eine weitgehende Autono-
mie des gesamten Feldes verhindert bzw. lange Zeit verzsgert und zweitens wur-
den dadurch die Méglichkeiten fiir politische Kunst bzw. kiinstlerische Politik
fiir Jahrzehnte an dieses Projekt gebunden (wihrend sie sich in anderen Lindern
gerade durch Kritik am und/ oder Distanz zum Nationalstaat auszeichnete). Diese
Bindung l6ste sich erst in den 1970er Jahren im Gefolge der niedergeschlagenen
68er-Bewegung.

Repression und Laboratorien der Kimpfe

Die studentische Protestbewegung in Mexiko hatte ihren erstmals deutlich ver-
nehmbaren Ausgangspunkt am 26. Juli 1968. Sie begann mit dem Aufeinander-
treffen zweier Demonstrationen im historischen Zentrum der Hauptstadt, als ei-
nige Tausend Linke bei einer Solidarititsdemo fiir das revolutionsire Kuba auf
cinige Tausend Studierende des Polytechnischen Instituts trafen, die fiir die Au-
tonomie der Universitét und gegen staatlich gelenkte Attacken gegen Studieren-
de auf die Strafle gegangen waren. Nachdem am 18. September die Universitit
bereits vom Militir gerdumt worden war, erfuhr die Bewegung den grausam-
sten Einschnitt am 2. Oktober: Zehn Tage vor Beginn der Olympischen Spiele
in Mexiko-Stadt umzingelte das Militar auf dem ,,Platz der drei Kulturen® in
Tlatelolco eine studentische Demonstration und schoss eine Stunde lang auf die
Protestierenden. Etwa 400 von ihnen wurden getdtet und ungezahlte verletzt (vgl.
Taibo IT 1997, Poniatovska 2004). Bis Anfang Dezember existierte der 123 Tage
wihrende Streik an der Universitdt, der nicht nur eine ganze Generation mexika-
nischer Studierender prégte. Die 68er Bewegung in Mexiko, obwohl — und weil
— so brutal unterdriickt, hat das ganze Land nachhaltig verindert. Es folgte eine
Ara der Diskrepanz, so der Titel einer Ausstellung iiber die Kunst der Post 68er-
Jahre, die im Sommer 2007 in der mexikanischen Hauptstadt zu sehen war. Eine
Zeit, in der das politische System zwar nicht zusammenbrach, aber in der die
politischen, intellektuellen, sozialbewegten und auch kiinstlerischen Positionen
sich grundsitzlich neu ausrichteten. Hatte das Massaker von Tlatelolco bereits
das postrevolutionére Selbstbild der PRI in der gesellschaftlichen Wahrnehmung
stark beschidigt, fiihrte der Uberfall der paramilitérischen Gruppe Los Halcones
auf eine studentische Demonstration am 10. Juni 1971, bei dem mehrere Studie-
rende erschossen wurden — die Zah! der Toten schwankt zwischen 14 und iiber
Hundert - zur dauerhaften Legitimationskrise der Staatspartei hinsichtlich ihres
revolutionaren Erbes. Jener Ausstellungstitel geht zuriick auf einen Ausspruch
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des damaligen Rektors der UNAM, Javier Barros Sierra, der selbst Teil des ge-
miBigten Fliigels der Bewegung war: Sje attackieren die Universitét, sagte er da-
mals, weil wir nicht einverstanden sind. Die Diskrepanz aber sei das Beste, mit
dem die Universitdt einer Gesellschaft dienen konne. (Vgl. Debroise 2007) Den
Studierenden diente die Universitit als Ort der Auseinandersetzung, als ein La-
boratorium von Kdmpfen und neuen Erfahrungen, Seit dem Sommer 1968 waren
verschiedene Institute in den Streik getreten und kampften, dhnlich wie in ande-
ren Léandern der Welt zur gleichen Zeit auch, ausgehend von der Universitit fiir
eine Demokratisierung der gesamten Gesellschaft.

Die Radikalisierung kiinstlerischer Fragestellungen

Demokratische, antijautoritire und antihierarchische Formen wurden aber nicht
nur in der politischen Arena, sondern auch in gesellschaflichen Teilbereichen,
also bestimmten gesellschaftlichen Feldern, gefordert und in Mikropolitiken an-
satzweise umgesetzt. Auch kunstimmanente Fragestellungen wurden in verschie-
denen Léndern der Welt in den 1960er Jahren neu aufgeworfen und grundsatzlich
verschoben, und zwar vor allem auf drei Ebenen: Erstens hinsichtlich der verwen-
deten Materialien, zweitens in Bezug auf das Verhiltnis von Werk / kiinstlerischer
Arbeit und BetrachterIn und drittens im Hinblick auf die Institutionen — zuniéichst
die des kiinstlerischen Feldes, spater gesellschaftliche Institutionen itherhaupt
(vgl. O’Doherty 1996, Kastner 2008a). Von diesen Entwicklungen ist auch die
Kunst in Mexiko nicht ausgenommen.

Nachdem sich bereits in den spéten 1960er Jahren verschiedene, konzeptu-
ell arbeitende Kiinstlernnen in Lateinamerika politisiert hatten (vgl. Ramirez
2000, Longoni 2007), nahmen auch in Mexiko verschiedene kiinstlerische
Praktiken direkt Bezug auf die Bewegung von 1968: MalerInnen unterstiitzten
die Bewegung mit ephemeren Wandgemélden und kollektive kiinstlerische Ar-
beitsformen entwickelten sich im Zusammenhang mit den umfassenden Demo-
kratisierungsforderungen.

Diese Phase zeichnet sich, wie Grenfell und Hardy (2007: 178) an Bourdieu
anschliefiend erldutern, in Form der Infragestellung dessen, was Kunst (noch)
sein kann und soll, durch eine fundamentale Glaubenskrise innerhalb der zeitge-
néssischen Kunst aus. Auf diese Krise wird in Mexiko zum Teil mit einer Erneue-
rung dessen reagiert, was Bourdieu (1987: 64ff) die ,,populiire Asthetik nennt,
also kiinstlerischen Praktiken, die einen Zusammenhang zwischen , Kunst* und
»Leben" behaupten. Muss einerseits entgegen kunsthistorischen Gepflogenhei-
ten auf den Zusammenhang dieser Entwicklung mit den gleichzeitigen sozialen
Bewegungen abgezielt werden, darf andererseits aber auch ihr Verhiltnis zur
mexikanischen Moderne nicht auler Acht gelassen werden. So sind Formfragen
im Anschluss an Diego Rivera oder Rufino Tamayo keineswegs vollstindig der
Funktion des kiinstlerischen Ausdrucks untergeordnet,
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Kiinstlerisches Eingreifen

Ausgehend von der Erfahrung bzw. der Analyse eines »langen und globalen 68
(vgl. Kastner/Mayer 2008), also eines transnationalen Protestzyklus’, der sich
erstens weder auf den Pariser Mai oder Mitteleuropa und die USA, zweitens nicht
auf das studentische Milieu als Triger der Bewegungen und drittens nicht auf das
Jahr 1968 beschriinkt, ist das Verhiltnis von kiinstlerischer Produktion und 50Z1-
alen Bewegungen als widerspriichlich und ambivalent zu betrachten.

Sind rein werk- bzw. kunsthistorische Beschreibun gen (vgl. z. B. Buchloh
1990) kaum dazu angetar, den Wandel innerhalb des kiinstlerischen Feldes in den
1960er Jahren angemessen zu fassen, so ist der Zusammenhang von Kunstpro-
duktion und Praktiken sozialer Bewegungen doch auch nicht selbstverstindlich.
Ohne diesen umfassend zu theoretisieren, wird im Folgenden zunichst nur von
der Bourdieu'schen Feststellung ausgegangen, dass die Definition von Kunst, da
nicht aus sich selbst zu gewinnen, immer auch ~Gegenstand der Klassenausein-
andersetzung ist” (Bourdieu 1987: 91). Dieser Befund kann sowohl in Richtung
Kunst, also dahin gehend gelesen werden, was als Erweiterung ihrer Mittel Ak-
zeptanz findet und was nicht (und warum nicht), als auch in Richtung sozialer
und politischer Kdmpfe. Wenn die Definition von Kunst Gegenstand von antago-
nistischen gesellschaftlichen Auseinandersetzungen ist, lasst sich auch dic Frage
stellen und erértern, wie kiinstlerische Praktiken — die Jja kein passiver, iiberhisto-
rischer Gegenstand sind — selbst in diese Auseinandersetzungen eingreifen. Die
im Mexiko der 1970er Jahre gegriindeten Kiinstlerlnnenkollektive haben solche
kiinstlerischen Eingriffe in gesellschaftliche Auseinandersetzungen praktiziert.
Auf welche Weise sie dabei die Grenzen des kiinstlerischen Feldes iiberschritten
und ob oder inwieweit diese Uberschreitungen zu Verschiebungen innerhalb der
politischen Hegemonie gefiihrt haben, kann im Rahmen dieses Textes besten falls
angedeutet werden.

Los Grupos: Urbaner Raum, Guerilla-Form und die Angriffe auf die
symbolische Ordnung

Das kulturelle Feld im Mexiko der frithen 1970er Jahre war keineswegs komplett
in die Strukturen und Diskurse der Staatspartei involviert. Trotz der gezielten
Einbindung des kulturellen in das politische Feld — und der damit cinhergehenden
mangelnden Autonomie des kulturellen Feldes — entstanden verschiedene Formen
kultureller und politischer Dissidenz. Zum einen griindeten einige Intellektuelle
in Reaktion auf die harte Innenpolitik Guerilla-Gruppen im landlichen Siiden des
Landes. Zum anderen kam es speziell unter jungen Kiinstlerlnnen zur Griindung
einer Reihe von Kollektiven, die die Kunstgeschichte mittlerweile als Los Gru-
pos, die Gruppen, kategorisiert hat.
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Die 1976 an der Nationalen Schule fiir Plastische Kunst (ENAP) gegriinde-
te Grupo Suma fand sich in Abgrenzung vom individualistischen Kiinstlerideal
zum Kollektiv zusammen. Bis zu ihrer Aufiésung 1982 gehérten der Gruppe 17
Ménner und fiinf Frauen, MalerInnen, Zeichnerlnnen und GraphikerInnen, an.
Gemeinsam agierten die Kiinstlerlnnen hiufig im Stadtraum, die sie mit ihren
ephemeren Arbeiten somit als 6ffentlichen Raum proklamierten. Sie setzten sich
dabei direkt dem Publikum aus, indem sie Bauziune, Stadionfassaden und Wan-
de an StraBenecken fiir ihre Kunst benutzten. Mit dieser aktivistischen Arbeit
an offentlichen Winden grenzten sie sich auch implizit von ihren muralistischen
Vorgingerlnnen ab, in deren Produkten nicht nur der kollektive Schaffensprozess
ausgeldscht war,? sondern die sich zudem immer wieder in die Politik des Staates
hatten integrieren lassen bzw. deren Arbeit kooptiert worden war. Die mit Spriih-
schablonen affizierten Schattenmanner mit Aktentaschen (E/ Burdcrato) konnten
direkt als Kritik an der PRI-Biirokratie entziffert werden. Grupo Suma verzichtete
in ihren politischen Statements nicht nur auf die Didaktik der Muralisten, sondern
bediente sich auch subtilerer 4sthetischer Mittel. Sie fiigten der Stadt nicht nur
Bildmaterial hinzu, sondern griffen auch gefundenes Material fiir ihre Arbeiten
auf: Die wie die Biirokraten ebenfalls als Schablonen gefertigten Gesichter von
im Zuge des ,,Schmutzigen Krieges* , Verschwundenen® wurden auf Siifigkeiten-
titen oder Zeitungspapier gedruckt. Seit Picassos kubistischer Zeitungscollage
Flasche, Tasse, Zeitung (1912) galt die Verwendung von Tageszeitungen in bzw.
fiir Kunstwerke als das zugleich wortliche wie auch transzendierende Hineinho-
len der &uBeren Realitit ins Werk. Bei Grupo Suma verweist es zudem darauf,
wic wertvoll so etwas vermeintlich Banales wie Zeitungspapier sein kann, wenn
der Staat, wie im Mexiko der 1970er Jahre, das Monopol iiber dessen Distribution
innehat. (Vgl. Betancourt 2004)

Die drei Jahre zuvor 1973 gegriindete Gruppe Proceso Pentdgono fand sich
angesichts der staatlichen Repression auf der Suche nach alternativen, nicht-
staatlichen Ausstellungsrdumen zusammen. Wie bei anderen Kollektiven auch,
waren es hier nicht zuletzt die staatlich kontrollierten Museen und Galerien, die
die KiinstlerInnen gewissermaBen auf die Strafe trieben. Trotz dieser Ablehnung
staatlicher Ausstellungsinstitutionen nahmen Proceso Pentdgono 1973 die Einla-
dung an, im Palacio de Bellas Artes in Mexiko-Stadt auszustellen — ein Ort, der
nach Rubén Gallo wie kein zweiter den von Theodor W. Adorno herausgestellten,
mehr als nur phonetischen Gleichklang der Worte , Museum* und »Mausoleum™
belegt. (Vgl. Gallo 2007: 170) Allerdings nutzte die Gruppe den Ort, um das Mu-
seum in Richtung Strafle zu 6ffnen, indem der GroBteil der »Ausstellung® in Form

3 Diego Rivera bildete in seinem Fresko The Making of a Fresco Showing the Building of a
Ciry, 1931, 6,95 x 9,15 m, San Francisco Art Institute, den Akt des kollektiven Schaffens
zwar ab. Sich selbst dabei im Mittelpunkt des Geschehens verortend, vermochte er die auf
Einzelpersénlichkeiten abzielenden Représentationsmechanismen des kiinstlerischen Feldes
damit aber nicht grundsiitzlich zu durchkreuzen.
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von Performances im &ffentlichen Raum stattfand. In der Aktion E7 secuestro
(Die Entfithrung) mischten sich die vier Mitglieder der Gruppe unter die Menge
vor dem Museum, als plétzlich drei von ihnen auf den vierten, einen scheinbar
harmlosen Passanten, zugerannt kamen, ihm einen Sack tiber Gesicht und Ober-
korper stiilpten, ihn fesselten und von der StraBe zerrten. Statt zu BetrachterIn-
nen gepfiegten Kunstgenusses wurden die Museumsbesucherlnnen ebenso wie
die umstehenden PassantInnen zu Zeuglnnen einer alltéglichen Szene aus dem
wSchmutzigen Krieg* ihrer Regierung, Bei ihrer Teilnahme an der Biennale von
Paris 1977 zettelten die Mitglieder von Proceco Pentdgono einen offentlichen
Strejt um die Rolle des aus Uruguay stammenden Kurators Angel Kalemberg und
dessen Involvierung in die damals dort herrschende Militardiktatur an, nahmen
aber auch an dieser Ausstellung teil. (Neben Proceco Pentdgeno beteiligten sich
auflerdem die Kollektive Grupo Suma, Tetraedo und Taller de Arte e Ideologia
an der Paris Biennale 1977, vgl. Gallo 2007: 176, Vazquez Mantecén 2007). Sie
realisierten dort einen fitnfeckigen Raum (,,Pentdgono™), an dessen AuRenwiin-
den die Staatsausgaben verschiedener lateinamerikanischer Linder graphisch
dargestellt waren, so dass die unterschiedlichen Summen fiir Erziehung, Militar
und Auslandsschulden sichtbar wurden. Im Inneren war der durch mehrere Tii-
ren fiir das Publikum zugéngliche Raum eingerichtet wie eines der typischen
Folterzimmer der mexikanischen Polizei. Eine #hnliche Installation wurde zwei
Jahre spéter unter dem Titel Proceso 1929 anlisslich der 50-Jahresfeier der 1929
gegriindeten Staatspartei im Auditorio Nacional in Mexiko-Stadt errichtet. Hier
baute die Gruppe allerdings eine ganze Polizeistation nach, die noch wihrend der
dreitdgigen Feierlichkeiten von Regierungsbeamten zerstort wurde. (Vel. Gallo
2006: 183)

Taller de Arte e Ideologia (TAI) wurde 1974 an der Fakultit fiir Philosophie
und Literaturwissenschaften an der UNAM von Alberto Hfjar gegriindet. Ver-
schiedene Kinstlerlnnen nahmen an der eher wie ein Seminar organisierten
Gruppe teil. Im Vordergrund der Arbeit stand vor allem die Auseinandersetzung
mit marxistischer dsthetischer Theorie, insbesondere mit Louis Althusser, aber
auch mit Michel Foucault. Teile der Gruppe gingen 1979 nach Nicaragua, um die
dortige Sandinistische Revolution zu unterstiitzen. Mitglieder von TAI gehérten
auch zu den MitbegriinderInnen der gewerkschaftsahnlichen Organisation Me-
xikanische Front der KulturarbeiterInnen-Gruppen (Frente Mexicano de Grupos
Trabajadores de la Cultura).

Grupo Germinal, an der Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado
»La Esmeralda” in Mexiko-Stadt gegriindet und bestehend aus sieben Mitglie-
dern (fiinf Manner, zwei Frauen), stellte als Gruppe ihre dsthetische Arbeit am
deutlichsten in den Dienst der sozialen Bewegungen. So leisteten sie Gemein-
dearbeit in der Stadt Escuinapa im Bundesstaat Sinaloa und organisierten 1979
eine Ausstellung zu den ,Juchas populares* (populire Kdmpfe, gemeint sind die
sozialen Kdmpfe der unteren Bevélkerungsschichten).
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Auch Grupo Mira gehbrt zum explizit politisch ausgerichteten Teil der Bewe-
gung der Gruppen. Aus vier Mitgliedefn bestehend, waren sie der studentischen
Protestbewegung sowohl biografisch als auch inhaltlich eng verbunden. Sie be-
trieben verschiedene Formen grafischer Agitation, darunter das von ihnen ent-
wickelte (und 1980 in der DDR preisgekrénte) Comunicado Grdfico (1978), eine
Art Grafisches Kommuniqué, in dem mit neuen grafischen Formen verschiedene
soziale Missstdnde kombiniert und in der klassisch aktivistischen Absicht, Be-
wusstsein zu schaffen, verdichtet wurden.

Demgegeniiber verfolgte die Grupo Margo eine dezidiert sprachanalytische Her
angehensweise an ihre Kunstpraxis. Die Gruppe griindete sich 1979 und hatte sechs
Mitglieder, zwei Frauen und vier Ménner. Die meisten kollektiven Arbeiten fanden
im stédtischen AuBenraum statt. In der Serie Poema Topogrdfico (Topografisches
Gedicht) bezogen die KiinstlerInnen Gegenstéinde wie Gullideckel oder Parkbinke
in ihre oft nur mit Kreide affizierten Wortspiele mit ein und gaben den Materialien
so neue Bedeutungen oder verschoben die bisherigen. In der Aktion Poema Urbano
(Urbanes Gedichr) gaben sie PassantInnen Blitter mit verschiedenen Wortern in
die Hand, die damit auf dem Gehsteig selbst ,,Gedichte* zusammensetzen konnten.
Die Gruppe definierte ihre Arbeit tiber drei Bedingungen: ,,2) Das Wort als be-
deutungsgebender Anreiz, b) Die kollektive Partizipation als Produktionsmechanis-
mus, ¢) Die systematische Struktur als Bedingung fiir die Riickkoppelung (mit den
BetrachterInnen) und die Selbstgenerierung der Kommunikation. (Vgl. Debroise
2007: 230) Ab 1979 gab die Gruppe auch eine Zeitung gleichen Namens heraus,
in dem das Verhiltnis von Wort und Bild ebenso verhandelt wurde wie kollektive
kitnstlerische Praktiken oder Veranstaltungen alternativer Kultur.

No Grupo gilt bereits als Reaktion auf die anderen Kollektive: Der selbstiro-
nische Titel dieser 1977 gegriindeten Gruppe spiegelt sich zum einen in der kon-
kreten Produktionsweise wieder, die explizit individuelle Arbeiten vorsah, und
zum anderen ist sie Ausdruck eines ironischen Bruchs mit der Ernsthaftigkeit
der politisch arbeitenden KiinstlerInnenkollektive. Dennoch unterstiitzte auch
diese Gruppe nach einer Ausstellung in Medellin/ Kolumbien 1978 die Guerilla-
Bewegung M—19 (Movimiento 19 de Abril). Beim dortigen Primer Cologuio
Latinoamericano de Arte No Objetual wurde ihre Arbeit Montage de momentos
plasticos (Montage plastischer Momente) (1978) gezeigt.

Kollektivitit als Strategie

Die proklamierte und gelebte Kollektivitat, offensichtlich die erste und groBte
Gemeinsamkeit aller KiinstlerInnen-Gruppen, ist bereits als Effekt der Uberlap-
pung von kiinstlerischem und politischem Feld aufzufassen. Besonders deutlich
ist diese Uberschneidung in der verhiltnismaBig groBen Beteiligung von Frau-
en an den KiinstlerInnengruppen: Viele Protagonistinnen der mexikanischen fe-
ministischen Bewegungen waren Teil dieser Kollektive (vgl. McCaughan 2007,
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Bustamante 2008). Sowoh! die Organisationsformen der sozialen Bewegungen
als auch die Kritikformen innerhalb des Kunstfeldes selbst brachten kollektive
Praktiken hervor. Diese stellen eine Strategie im Sinne von auf politische Zielvor-
stellungen ausgerichtetem Handeln dar, sie sind aber auch eine Strategie als ,,eine
Berechnung von Krifteverhiltnissen® im Sinne Michel de Certeaus (1988: 23).

Wie in anderen gesellschaftlichen Feldern auch, finden Veridnderungen im Feld
der Kunst in Kdmpfen statt, die u. a. um die legitime Sichtweise von Wahrneh-
mungs- und Bewertungskriterien gefiihrt werden. Durch ihre Strategien inner-
halb dieser Auseinandersetzungen haben die daran Beteiligten erheblichen Ein-
fluss auf den Wandel innerhalb des Feldes (vgl. Bourdieu 2001: 329, Zahner 2006:
81). Die konkreten, eben kollektiven Strategien zielten allerdings nicht direkt auf
diese Legitimitét. Nur vermittelt und itber ihre Werke griffen sie in diese Kimpfe
ein, zielten aber auch auf Wahrnehmungs- und Deutungsmuster auferhalb des
kiinstlerischen Feldes: Auf gesellschaftliche Wahrnehmungs- und Begriindungs-
zusammenhénge.

Die Kollektivitdt war erstens eine Reaktion auf das, was auch Bourdieu (2001:
163) als die Einzigartigkeit und Originalitét des »schopferischen Projekts des
cinzelnen Kiinstlers/der einzelnen Kiinstlerin zu dekonstruieren sucht. Wie in
anderen Regionen der Welt auch (vgl. Stimson/ Sholette 2007), standen die kol-
lektiven kiinstlerischen Ans4tze der Post—68er-Jahre in Mexiko sowoh] im Ge-
gensatz zur Feier des schipferischen Individuums als auch zur gesellschaftlichen
Vereinzelung der beginnenden postfordistischen Ara, Zweitens richtete sich die
Kollektivitat als Strategie aber auch gegen das, was Bourdieu als einen der Haupt-
mechanismen der Kunst ausgemacht hat: Gegen ihre Funktion der Legitimierung
von sozialen Klassenverhiltnissen (vgl. Bourdieu 1974: 194) und gegen die der
»Kennzeichnung klassenspezifischer Unterschiede (Bourdieu 1987: 125) — zu-
mindest steverten Los Grupos durch die Verlegung ihrer Aktionen in den &ffent-
lichen Raum und durch ihr partielles Engagement in den Barrios der géngigen
kiinstlerischen Reproduktion sozialer Klassen entgegen.

Ein konkreter Kontext der Strategie der Kollektivitat ist der urbane Raum, in
der viele der Gruppen ihre kiinstlerische Produktion nicht nur présentierten, son-
dern auch fertigten bzw. unternahmen. Ein allgemeiner Kontext ist die Guerilla-
Form, in der die kiinstlerischen Gruppen agierten.

Urbaner Raum und Guerilla-Form

Der urbane Raum ist heute als Gegenstand und Aktionsraum fiir zeitgentssische
Kunstpraktiken selbstverstindlich. Diese Selbstverstandlichkeit wurde allerdings
erst im Zuge der mehr oder weniger expliziten Kritik an den Kunstfeldinstitutio-
nen Museum und Galerie geschaffen bzw. entwickelt. Vor dem Hintergrund einer
rasanten Verstddterung mit Zuwachsraten von iiber fiinf Prozent im Jahr — der
Anteil der stadtischen Bevélkerung stieg in Mexiko von ca. 25 Prozent 1930 auf
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43 Prozent 1960 und 66 Prozent 1980 (vgl. Tober 2007: 329) — kam es auch in
Mexiko im Zuge der 68er-Bewegung zn Aktionen von Kiinstlerlnnen im Stadt-
raum: Kinstlerlnnen-Brigaden malten ffentliche Busse an, schufen ephemere
Wandgemélde, machten Performances im 6ffentlichen Raum. An diesen kiinstle-
rischen Aufbruch, der zugleich ein Ausbruch aus den im damaligen Mexiko fast
ausschlieBlich staatlichen Institutionen des Kunstfeldes war, kniipften auch die
Kiinstlerlnnenkollektive der 1970er Jahre an.

Dieser Trend der kiinstlerischen Agitation und Praxis auf der Strafe ist einer-
seits eine Fortsetzung der Verschmelzung von Kunst und politischem Aktivismus
wihrend der kurzen Phase der mexikanischen 68er-Bewegung. Sie ist aber auch
eine Entwicklung, die sich durch die Zuspitzung zweier wesentlicher Fragen erge-
ben hat, die sich innerhalb des Kunstfeldes selbst gestellt haben. Erstens ist dies
die Frage nach dem Verhiltnis von Werk und Betrachterln, die die KitnstlerIn-
nen hier mit einem (wortlich genommenen) Entgegenkommen einerseits (raus aus
den kiinstlerischen Institutionen hinein in die Lebenswelt potenzieller Betrachte-
rlnnen) und einer Aktivierung dieser Betrachterlnnen andererseits beantworten.
Zweitens ist es die Frage nach den kiinstlerischen Institutionen selbst, wie also mit
der Lehre an der Akademie und der Ausstellung in Muscen und Galerien verfahren
werden soll. Aus der Unzufriedenheit mit dem staatlich kontrollierten Museums-
und Galeriensystem entstand auch die von Grupo Suma und Proceso Pentdgono
besonders betriebene Feier der StraBe als Strategie einer unkontrollierten und un-
abhéngigen Kunstproduktion und -rezeption (vgl. Gallo 2007). Auf beide Fragen
fanden die Kiinstlerinnen im Mexiko der 1970er Jahre Antworten, die nicht ohne
die transnationalen Einfliisse zu verstehen sind, die die einige Jahre zavor erfolgte
Erweiterung kiinstlerischer Mittel im Happening ausiibte und die von kiinstleri-
schen Bewegungen wie Fluxus und Trends bzw. Bewegungen wie vor allem der
konzeptuellen Kunst ausgegangen sind (vgl. Gutiérrez Galindo 2005: 30f).

Eine transnationale Kunstfeldanalyse einer bestimmten Epoche wire eine
Untersuchung fiir sich. In einer global funktionierenden Arena zeitgendssischer
Kunst darf sich die Analyse kiinstlerischer Praktiken nicht auf den nationalstaat-
lichen Rahmen beschrinken. Auch darfaus den in den letzten Dekaden verstirkt
diskutierten, nordamerikanisch-westeuropaischen Dominanz im Feld der zeitge-
ndssischen Kunst nicht geschlossen werden, die Gegenwartskunst der Peripherie
habe sich jeweils in verschiedenen Stadien ,,nachholender Entwicklung* formiert.
Vielmehr ist den Spezifika der jeweiligen Arbeiten nachzugehen, ihren Auseinan-
dersetzungen mit den hegemonialen Stromungen auch der eigenen Ansitze — also
hinsichtlich der konzeptuellen Kunst jenen Strémungen in den USA und GroBbri-
tannien —, aber auch ihrer bewussten Ignoranz gegeniiber bestimmten Verkniip-
fungen. Der starke Bezug konzeptueller Arbeiten auf zeitgendssische politische
Themen und Bewegungen, den etwa die ,,Schattenménner* oder der Nachbau des
Folterzimmers darstellen, sind solche Spezifika, die nicht ohne den Kontext des
»Zustands des Produktionsfeldes* (Bourdieu 2001: 137) zu verstehen sind.
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Deskriptiv ein allgemeiner Kontext, stellt die Guerilla-Form auf normativer
Ebene die Mdglichkeit einer nicht essenzialisierenden Darstellung der kollektiven
Kunstpraktiken der 1970er Jahre dar. Deskriptiv meint, dass im Zusammenhang
mit den Protestbewegungen von 1968 eine Vielzahl von kiinstlerischen Grup-
pierungen theoretisch und praktisch an Auseinandersetzungen um die Guerilla-
Form partizipierten: Das reicht vom Arte Povera-Manifest Arte Povera. Notes
Jor a guerilla war, 1967 von Germano Celant verfasst, bis zur Performance Fwo,
three, many... (Terrorism) (1972) von Allan Sekula, die im Titel auf die Fokus-
Theorie Ernesto Che Guervaras anspielt. Die kiinstlerische Guerilla-Form ist so-
mit auch als eine Alternative zur politisch-militdrischen Guerilla zu verstehen.
Normativ behauptet die Rede von der Guerilla-Form, die transnationalen Ein-
fliisse und Uberlappungen darstellen zu kénnen, ohne auf die in den politischen
Theorien lancierten ontologischen Gemeinschaftskonzepte auf der einen und die
in der Kunstgeschichte herausgestellten, rein werkimmanenten Parallelen auf der
anderen Seite angewiesen zu sein (zur Guerilla-Form vgl. auch Kastner 2008b).
Guerilla-Form bedeutet, den Fokus auf Organisierungsprozesse zu legen: Diese
sind nicht als (sich institutionalisierende) Organisationen im Sinne der Organi-
sationssoziologie zu verstehen, sondern cher als kollektive Assoziierungen, die
auf eine bestimmte gesellschaftliche Situation reagieren. Nicht das Ringen um
gesellschaftliche Mehrheiten wie im Gramscianischen »Stellungskrieg™ steht da-
bei im Vordergrund, auch wenn es wie in diesem ebenfalls um Interventionen in
die ,Herzen und Képfe* der Menschen geht. Die unkontrollierbare Aktion, die
pldtzliche Involvierung des Publikums (wie bei der Urbanen Poesie) oder auch
dessen unerwartete Konfrontation mit politischen Missstinden (wie den Grafitti
von Birokraten und ,,Verschwundenen®), die unerlaubte Gegen-Information (wie
mit den Grafischen Kommuniqués), die &sthetische Intervention aus dem Alltag
in den Alltag, dies ist das methodische Wechselspiel zwischen Organisierung
der eigenen Gruppe und Desorganisierung der vorgefundenen gesellschafilichen
Situation. Der so verstandene »Guerillakrieg™ wire gegeniiber dem ,»Stellungs-
krieg"” alse im Sinne des Organisationsreferates von Rudi Dutschke und Hans-
Jirgen Krahl als Organisierung ,,schlechthinni ger Irregularitét* (Dutschke/Krahl
1992: 257) aufzufassen. Ob diese radikale aber lose strukturierte Militanz auch
der Grund fiir die relative Kurzlebigkeit der meisten Gruppen war, wie Camnitzer
(2007: 83) nahe legt, wiire gesondert zu diskutieren.

Asthetische Praxis als Angriff auf die symbolische Ordnung

In der Guerilla-Form stoBen aber auch zwei auf den ersten Blick unvereinbare so-
ziale Prinzipien aufeinander: Die Tradition der kinstlerischen Avantgarden, spe-
zialisiert in formalen Fahigkeiten und zugleich vertraut mit den Briichen mit und
in dieser Tradition (vgl. Bourdieu 2003: 143) auf der einen und die Tradition des
Populéiren — eher im Sinne der educacidn popular oder des , Volkstiimlichen* (aber
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ohne dessen im Deutschen politisch rechte Konnotation) als im Sinne von angesag-
ter Popkultur — auf der anderen Seite. Gemeinsam sind beiden Prinzipien die Versu-
che, ,,Kunst und Leben" zu verbinden, also in den Worten Bourdieus, die Form der
Funktion unterzuordnen — ,von ,reiner‘ Asthetik her gesehen der barbarische Akt
schlechthin.“ (Bourdieu 1987: 86) Die Aktionen, Performances/Happenings und
Wandgemalde vieler Gruppen radikalisierten damit die politisch-kiinstlerischen
Anstitze der Muralisten in mehrfacher Hinsicht: Sie erweiterten deren Anspruch
auf allgemeine Zuginglichkeit der Kunst, bezogen also einerseits die Betrachterln-
nen in den Schaffensprozess mit ein, andererseits liefien sie ihnen anders als ihre
Vorgénger aber auch die Wahl, sich mit der Kunst zu beschiftigen und dringten
sie ihnen nicht als Wandbild gewordenes, ewige Herausforderung suggerierendes
Bildungsprogramm auf.

Kunst fiir alle zu machen und alle fiir das Kunstmachen zu interessieren, stell-
ten dabei wechselseitige Anspriiche dar, die aber nicht der Kunst um der Kunst
Willen gewidmet waren. Im Gegenteil: In der Phase starker politischer Repression
und der in viele alltigliche Bereiche eindringenden Kontrolle des Staates wurde
die Kunst als erméchtigend und potenziell befreiend verstanden. Was im Ver-
stéindnis biirgerlicher KunstliebhaberInnen als barbarischer Akt erscheinen mus-
ste, war zugleich die Herausarbeitung dessen, was Terry Eagleton (1994: 204) den
»implizite(n) Materialismus des Asthetischen* genannt hat: Nicht Verstand oder
wIdeenhimmel* (Bourdieu 2003: 134) zum Ausgangspunkt dsthetischer Erfah-
rung zu machen, sondern den individuellen Kérper, verstanden als Produkt und
Quelle der Geschichte zugleich. Das Symbolische und das Materielle sind in die-
sem Sinne ineinander verwoben: Gefiihls-, Denk- und Wahrnehmungsschemata,
die die Einteilung und somit auch die politische Aufteilung der Welt bestimmen,
sind, wie Bourdieu mit dem Begriff des Habitus ausgefiihrt hat, an individuelle
und kollektive kérperliche Praxis gebunden. Aus der Weiterentwicklung astheti-
scher Fragestellungen entwickelt, zielten die Aktionen von Los Grupos auf diese
materiellen, verkérperlichten politischen Klassifizierungen und damit auch auf
die politische und kulturelle Hegemonie.

Dass im Kunstfeld der mexikanischen 1970er Jahre nicht im Sinne nachholender
Entwicklung das US-amerikanische Modell der 1960er Jahre, das zwar auch kol-
lektive Arbeiten, vor allem aber nach wie vor individuelle Kunststars hervorbrachte
(Zahner 2006: 143ff), ibernommen und gepflegt wurde, hat dabei verschiedene
Ursachen: Zunchst sicherlich sozialstrukturelle, denn mit einer Mittelschicht, die
1970 etwa 18 Prozent der Gesamtbevélkerung ausmachte (bei 80 Prozent LJnter-
schicht®) (vgl. Tobler 2007: 331), fehlte eindeutig das fiir die 1960er Jahre in den
USA entscheidende, kaufkriftige Biirgertum als zahlungsfihiges Kunstpublikum.
Zweitens gab es deshalb trotz wirtschaftlicher Stabilitéit (,,milagro mexicanc*) auch
nicht diese Form der Konsumkultur, die in der US-Kunst des vorangegangenen
Jahrzehnts als Abgrenzungs- und Affirmationsmodell eine wichtige Rolle spielte.
Und drittens ist vor allem der enge Zusammenhang der kiinstlerischen Produktion
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mit den sozialen Bewegungen eine wesentliche Erklarung fiir die politische Aus-
richtung der Kunst im Mexiko der 1970er Jahre. Inhaltlich hebt Camnitzer (2007
83) dabei das besondere pan-amerikanische Engagement von Los Grupos hervor.
Wihrend die kiinstlerischen Praktiken, die auf die Umgestaltung der gesellschaft-
lichen, symbolischen Ordnung zielten, also einerseits vor dem Hintergrund ihrer
spezifisch mexikanischen Bedingungen zu diskutieren sind, diirfen auch die trans-
nationalen Einfliisse und Effekte nicht unberiicksichtipt bleiben, Zu den Einflissen
zéhlen die auch in anderen Lindern in den 1960er Jahren radikalisierten kiinstle-
rischen Fragestellungen. Und zu den Effekten zihlt insbesondere die Verkniipfung
der Entwicklung asthetischer Formen mit Fragen politischer Solidaritat, bei Grupo
Suma beispielsweise als Sprithschablone auf dem Alltagsgegenstand plus Protest
gegen das Verschwindenlassen. Vor dem Hintergrund einer stark prégenden natio-
nalstaatlichen (Kunst)Geschichte entwickelten sich hier kulturelle Praktiken, die
als diesen Rahmen iiberschreitende, transnationalistische zu begreifen sind.
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