


Die Kunst der Gegenwart, d.  h. die Kunst der In dus trie natio nen 
zwischen etwa 1960 und heute, ist untrennbar mit dem Prozess 
der Globalisierung verbunden. Philip Ursprung stellt in diesem 
Band die wichtigsten Veränderungen in der Kunst der letzten 
60 Jahre dar. Er schildert die Expansion der Kunst, ihre zentra-
len Themen und inneren Widersprüche und präsentiert die be-
deutendsten Künstler. Neben der Malerei und Skulptur, dem 
Happening, der Performance und der Land Art führt er auch in 
die Fotografie und Architektur der Gegenwart ein und be-
schreibt, wie sich die Kunstwelt – die Museen, die Märkte und 
die öffentliche Wahrnehmung von Kunst – in den letzten Jahr-
zehnten gewandelt hat. Dabei zeigt er, wie wir mithilfe der 
Kunst eine sich rasch ändernde Welt, für die es noch keine Be-
griffe gibt, klarer sehen können und wie umgekehrt der Blick 
auf die Zeitgeschichte erlaubt, die Kunst und die Künstler der 
Gegenwart besser zu verstehen. 

Philip Ursprung ist Professor für Kunst- und Architekturge-
schichte an der ETH Zürich.



Philip Ursprung

DIE KUNST 
DER GEGENWART

1960 bis heute

C.H.Beck



4., überarbeitete Auflage. 2019
Originalausgabe

© Verlag C.H.Beck oHG, München 2010
Reihengestaltung Umschlag: Uwe Göbel (Original 1995, mit Logo), 

Marion Blomeyer (Überarbeitung 2018)
Umschlagabbildung: Gerhard Richter, Helga Matura (Detail), 

1966, © Gerhard Richter (WV Nr. 124)
ISBN Buch 978 3 406 74471 6

ISBN eBook 978 3 406 75118 9
ISBN ePDF 978 3 406 75119 6

Die gedruckte Ausgabe dieses Titels erhalten Sie im Buchhandel 
sowie versandkostenfrei auf unserer Website

www.chbeck.de.
Dort finden Sie auch unser gesamtes Programm 

und viele weitere Informationen.

Für Paula und Moritz

1. Auflage. 2010
2., durchgesehene Auflage. 2012
3., überarbeitete Auflage. 2013

www.chbeck.de


Inhalt

 I Einführung:  
  Die «longue durée» der Gegenwartskunst 7

Globalisierung 8 – Moderne und Postmoderne 11 –  
Performative Kunstgeschichte 14

 II Vom Objekt zum Prozess:  
  Die 1960 er und 1970 er Jahre 16

Neo-Avantgarde? 17 – Happening 19 – Pop Art 23 –  
Minimal Art 26 – Conceptual Art 30 – Land Art 32 –  
Die Kunst und die Stadt 39 – Kunst und Feminismus 43

 III Kulturfabriken: Triumph des Museums 48
Documenta 5 49 – Beaubourg und die Folgen für die  
Mu seums archi tek tur 57 – Weiße Zelle und leeres Loft 59

 IV Hunger nach Bildern: Die 1980 er Jahre 61
Erzählung und Allegorie 63 – Oberflächenspannung 67 – 
Neo-Expres sio nis mus 72 – Erinnern und Vergessen 78 –  
Abgründe der 1980 er Jahre 83 – Das fotografische  
Unbewusste 86

 V Das lange Ende des Kalten Kriegs 89

 VI Empire: Kunst seit den 1990 er Jahren 101
Die Rohheit der Märkte 103 – Das Erhabene 105 –  
Architektur des Empire 109 – Multitude: Die Ränder des 
Empire 111 – Absorbiert das Design die Kunst? 119

 VII Ausblick 123



Literaturhinweise 125
Personenregister 126
Bildnachweis nach 128



I Einführung: 
Die «longue durée» der Gegenwartskunst

Eines Abends Anfang der 1970 er Jahre – ich war damals etwa 
zehn Jahre alt – brachte mein Vater das Buch Die Grenzen des 
Wachstums nach Hause. Es war 1972 erschienen und bald zu 
einem internationalen Bestseller geworden. Die im Auftrag des 
Club of Rome verfasste Studie prognostizierte katastrophale 
Folgen für die Menschheit, falls diese ihr mit der Industrialisie-
rung begonnenes Wachstum nicht drosseln und einen Zustand 
des ökologischen Gleichgewichts erreichen würde. Mein Vater 
erzählte uns, dass der gesamte Planet gefährdet war, dass die 
Menschheit zu viel Energie konsumierte, die Weltbevölkerung 
unaufhaltsam wuchs und die natürlichen Rohstoffe zu versie-
gen drohten. Die Erde, erfuhren wir, war keine un er schöpfl iche 
Quelle von Ressourcen, sondern ein in sich geschlossenes 
System, das zerbrechlich und verwundbar war. Die ersten An-
zeichen der Krise waren bereits spürbar. Die Preise für Erdöl 
explodierten, die Löhne sanken, viele Menschen verloren ihre 
 Arbeit, und die prosperierende Weltwirtschaft verwandelte sich 
in eine unglückliche Mischung aus Inflation und Stagnation, die 
sogenannte Stagflation. Im Herbst 1973 verboten Deutschland 
und die Schweiz an einigen Sonntagen das Autofahren. Wir gin-
gen auf der neuen, leeren Autobahn spazieren. Uns Kindern ge-
fiel das. Aber die Erwachsenen konnten es nicht genießen. Sie 
waren ebenso besorgt über die Verteuerung des Öls wie über 
den Watergate-Skandal, über den Krieg in Vietnam und über 
die drohende Rezession. Etwas war zerbrochen. Der scheinbar 
unerschütterliche Fortschrittsglaube meiner Elterngeneration, 
also jener Generation, die vor dem Zweiten Weltkrieg geboren 
war und die am beispiellosen Aufschwung der Nachkriegs- 
zeit teilgehabt hatte, verwandelte sich in Angst vor der Zukunft. 
Die euro päi sche und amerikanische Mittelklasse, der es seit drei 



Jahrzehnten stetig besser gegangen war, geriet unter Druck. Die 
Euphorie der Goldenen Sechziger, die Aufbruchsstimmung von 
1968, die Begeisterung für die Mondlandung waren verflogen. 
Der Geist des Open-Air-Festivals von Woodstock zog sich zu-
rück in die Spiegelwelten der Discos. Steven Spielbergs Der 
Weiße Hai (1975) sollte zum erfolgreichsten Film des Jahrzehnts 
werden und «No Future» zum Leitspruch einer neuen Genera-
tion.

Globalisierung

Meine Eindrücke als Kind waren Teil einer wirtschaftlichen Re-
volution, für die damals kein Begriff existierte. Erst Ende der 
1990 er Jahre wurde dafür die Bezeichnung «Globalisierung» 
gebräuchlich. Im Rückblick zeichnen sich die Zusammenhänge 
deutlich ab: Die Erhöhung der Ölpreise durch die OPEC stand 
am Beginn einer Umwälzung, deren Auswirkungen bis heute 
spürbar sind. Sie ging einher mit der Aufhebung der seit den 
Verträgen von Bretton Woods 1944 geltenden Vereinbarungen, 
welche das internationale Währungssystem stabilisiert und die 
Basis der westlichen Wohlfahrtsstaaten gebildet hatten. In kur-
zer Folge, zwischen 1971 und 1973, endeten die alten Spiel-
regeln. Die westlichen Regierungen hoben die Fixierung der 
Wechselkurse und die Anbindung des Dollars an das Gold, den 
Goldstandard, auf und öffneten den Weg für die Finanzspekula-
tion. Sie machten die staatlichen Grenzen durchlässig und de-
regu lier ten damit den Arbeitsmarkt. Die Industrieproduktion 
konnte in Länder mit billigeren Arbeitskräften verlagert wer-
den, und Arbeits kräfte konnten je nach Bedarf eingeführt und 
wieder aus dem Lande geschafft werden. Mittels «Petrodollars» 
wurde in den Industrienationen die Automatisierung der Fa-
briken voran getrieben, unter gleichzeitigem Abbau von Arbeits-
kräften. Computer beschleunigten die Finanztransaktionen. 
Nor mierte Schiffscontainer verbilligten den Frachtverkehr der-
art, dass Trans portkosten kaum mehr ins Gewicht fielen und 
die Fabrikation irgendwo auf dem Globus stattfinden konnte. 
Der Kollaps der sozialistischen Regime 1989 verstärkte diese 
Tendenz. 
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Mit der Verkündung von Präsident George Bushs «Neuer 
Weltordnung» anlässlich des ersten Golfkriegs 1991 war eine 
neue Phase der Globalisierung erreicht. Die Expansion des Ka-
pitalismus, den die Kritiker in den 1970 er und 1980 er Jahren 
als «Spätkapitalismus» bezeichnet hatten, erhielt nun den Na-
men «Empire», der von Theoretikern wie Michael Hardt und 
Antonio Negri geprägt wurde. In ihrem 2000 erschienenen 
Buch Empire skizzierten die Autoren das Bild eines weltumspan-
nenden Reichs, in dem räumliche und zeitliche Grenzen auf- 
gehoben waren, die Geschichte zu stagnieren und die Zeit still-
zustehen schien. In ihren Augen bewegte sich der Trend der 
Globalisierung hin zu einer «geglätteten Welt» jenseits his to ri-
scher und räum licher Grenzen. Sie schlossen damit an Thesen 
an, die Francis Fukuyama in seinem Buch Das Ende der Ge-
schichte (1992) formuliert hatte. Und sie bestätigten, was Tho-
mas Pynchon in seinem Roman Die Enden der Parabel (Gravity’s 
Rainbow) (1973) als Frage formuliert hatte: «Wird die Nach-
kriegszeit nur noch aus Zufallsereignissen [‹events›] bestehen, 
isoliert, von einem Augenblick zum nächsten neu erschaffen? 
Ohne Verbindungsglieder? Ist dies das Ende von Geschichte?»

Was wir heute unter «Kunst der Gegenwart» verstehen, also 
die Kunst der Industrienationen zwischen etwa 1960 und heute, 
ist – so meine These – untrennbar mit der Globalisierung ver-
bunden. Erst im Zusammenhang mit dem Phänomen der Glo-
balisierung wird die paradoxe Situation besser verständlich, 
dass die Kunst der Gegenwart, die ja eigentlich ein flüchtiges 
Phänomen sein sollte – streng genommen ist «Gegenwart» ein 
Intervall von 1 /18 Sekunde – , sich über eine Phase von unge-
fähr einem halben Jahrhundert erstreckt und sich von Jahr zu 
Jahr weiter ausdehnt. Die Rolling Stones sind noch immer als 
Verkörperung der «Jugendkultur» auf Tournee, die Minimal 
Art, eine Kunstströmung der 1960 er Jahre, gilt als «aktuelle» 
Formensprache, und Andy Warhol fungiert noch immer als 
«heutiger» Künstler – obwohl er 1987 gestorben ist. Wir – das 
heißt die Menschen, die den Industrienationen angehören, die 
über Freizeit und Wohlstand verfügen, die Zugang haben zu 
den Produkten der kulturellen Industrie – befinden uns in einer 
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Art von permanenter Gegenwart. Und wir – das heißt die Gene-
rationen, die nach dem Krieg geboren sind – scheinen noch im-
mer im zeitlichen Regime der Generation davor befangen zu 
sein, als ob uns eine eigene Zukunft und eine eigene Vergangen-
heit abhandengekommen wären.

Ich will damit nicht behaupten, dass die Kunst der Gegen-
wart die Globalisierung «ausdrücke» oder «abbilde». Aber ich 
gehe davon aus, dass die Veränderung unserer Wahrnehmung, 
also die Tatsache, dass wir Raum und Zeit als etwas Diskon- 
tinuierliches erleben, historische und ökonomische Ursachen 
hat und kein natürlicher oder innerkünstlerischer Prozess ist. 
Ebenso gehe ich davon aus, dass die ökonomische Revolution 
der 1970 er Jahre keine Folge der «natürlichen» Begrenzung von 
Ressourcen ist, sondern eine Folge von politischen und ökono-
mischen Entscheidungen. So soll Scheich Ahmed Zaki Yamani, 
der ehemalige Ölminister von Saudi-Arabien, gesagt haben: 
«Die Steinzeit endete nicht aus Mangel an Steinen, und das Öl-
zeit alter wird enden, lange bevor der Welt das Öl ausgeht.» Ich 
interessiere mich für das, was der Theoretiker David Harvey 
meint, wenn er sagt, dass mit der Aufhebung des Goldstan-
dards, also mit dem Kollaps der traditionellen Darstellung von 
Wert, auch eine «grundsätzliche Krise der Repräsentation» ein-
setzte und wir mit einer «Raum-Zeit-Kompression» konfron-
tiert wurden. Und ich interessiere mich für die Frage, warum 
bestimmte Kunstwerke zu gewissen Zeiten als zeitgemäß emp-
funden werden und andere nicht.

Liegt die Aktualität der Minimal Art beispielsweise daran, 
dass die serielle Struktur der Skulpturen von Donald Judd oder 
der Musik von Phil Glass eine zeitliche und räumliche Ordnung 
sinnlich erfahrbar macht, für die noch keine Begriffe existieren? 
Liegt die Brisanz der Selbstporträts von Warhol darin, dass er 
die veränderte Rolle des Subjekts, das sich fortwährend der Um-
gebung anpassen und zugleich permanent zur Verfügung stehen 
muss, exemplarisch vorführt? Hängt der Erfolg des Loop, also 
der ewigen Wiederkehr des Gleichen, beispielsweise in Vi deo-
instal la tio nen von Eija-Liisa Ahtila, von Teresa Hubbard und 
Alexander Birchler oder von Stan Douglas oder etwa im Mö-
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bius-Haus (1998) von Ben van Berkel und Caroline Bos, damit 
zusammen, dass diese Struktur genau unsere unentrinnbare Be-
fangenheit in einem zeitlichen Regime artikuliert? Warum 
scheint aus heutiger Perspektive ein bestimmtes Œuvre, zum Bei-
spiel dasjenige von Anselm Kiefer oder Richard Serra, rascher zu 
altern als ein anderes, zum Beispiel das von Maria Lassnig oder 
Dan Graham? Warum steht uns die feministische Kunst der 
1970 er Jahre, etwa Carolee Schneemann, Valie Export oder 
Adrian Piper, näher als die monumentale Installationskunst der 
1990er Jahre? Kann die Kunst der Gegenwart uns helfen, unsere 
eigene Zeit besser zu verstehen – nicht, weil sie außerhalb der 
Gesellschaft stünde oder dieser voraus wäre, so wie die klas-
sischen Avantgarden es für sich beanspruchten, sondern weil sie 
Veränderungen, die uns alle betreffen, plastischer spürbar 
macht, als theoretische Begriffe es vermögen? Halten uns Werke 
von Künstlern aus lange übersehenen Regionen, beispielsweise 
Hélio Oiticica aus Brasilien, Otobang Nkanda aus Nigeria oder 
Nairy Baghramian aus dem Iran, einen Spiegel vor, der die euro-
zentrische Perspektive revidiert? Rührt der scheinbar unstillbare 
Appetit der Öffentlichkeit nach immer neuen kulturellen Ereig-
nissen, nach Museumsbauten und Großausstellungen daher, 
dass sie uns versprechen, Anteil an etwas Realem zu haben und 
«präsent» zu sein in einer Situation, in der wir die meisten Dinge 
medial vermittelt erfahren? 

Moderne und Postmoderne

Die «longue durée», wie die neue französische Geschichtswis-
senschaft sagen würde, also diese auffällig lange Dauer der 
Kunst der Gegenwart, ist ein historisch neues Phänomen. Der 
Zeithorizont dessen, was zwischen dem mittleren 19.  Jahrhun-
dert und dem mittleren 20.  Jahrhundert jeweils als gegenwärtig 
empfunden wurde, umfasste stets nur wenige Jahre. Mit «mo-
dern», einem Begriff, der seit Jahrhunderten geläufig war und 
im Grunde nichts anderes als das Gegenteil von «alt» meint, 
wurde das Flüchtige, Momentane bezeichnet und zugleich et-
was, dessen Bedeutung aus der Überwindung des Vorherigen 
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erwuchs. Die Avantgardebewegungen in Paris, Mailand, Mos-
kau und Berlin, die aufeinander folgten, also Impressionismus, 
Pointillismus, Symbolismus, Expressionismus, Kubismus, Futu-
rismus, Suprematismus, Dada und Surrealismus, bezogen sich 
immer aufeinander. Sie zeugten damit einerseits von der Vorstel-
lung, dass die Kunst sich innerhalb eines Kontinuums entwi-
ckelt und sich in Perioden unterteilen lässt, andererseits von der 
Idee, dass für jede Kunst eigene Gesetze gelten. Sie bezeugten 
also, dass Historizität und Autonomie für die Kunst der Mo-
derne grundlegend waren, eine Kunst, die laut dem ame ri ka ni-
schen Kunstkritiker Harold Rosenberg in der «Tradition des 
Neuen» stand. Und sie zeugten zugleich davon, dass das Jetzt 
gar nicht anders gedacht werden konnte denn als «unzeitge-
mäß» im Sinne von Nietzsche.

Der Begriff des Modernen war derart prägend, dass er im All-
gemeinen bis heute für die Epoche verwendet wird, die mit der 
Französischen Revolution am Ende des 18.  Jahrhunderts ein-
setzte und noch immer andauert. Als «moderne Kunst» aller-
dings bezeichnet man heute in der Regel die Kunst vom mittle-
ren 19. bis zum mittleren 20.  Jahrhundert. Die Zeit zwischen 
den 1880 er und den 1950 er Jahren wird gerne als «klassische 
Moderne» oder als Phase des «Modernismus» definiert, mit an-
deren Worten als Phase, in welcher die Kunst die Epoche der 
Moderne reflektierte und thematisierte. Ende der 1970 er Jahre 
setzte die Diskussion um die Frage ein, ob und wann die Werte 
der modernen Kunst ihre Gültigkeit verloren haben, wann ein 
«Bruch» lokalisiert werden kann und wie das, was seither ge-
schieht, mit der früheren Kunst zusammenhängt. Der Begriff 
der Postmoderne, der damals gebräuchlich wurde, ist deshalb 
eher ein Indiz für die Veränderung als ein Stilbegriff. Charles 
Jencks führte mit seinem Buch The Post- Modern Language of 
Architecture (1977) den Begriff in die Architekturdiskussion 
ein. In der Philosophie und Literaturwissenschaft gehörten 
Jean-François Lyotard mit seinem Buch Das postmoderne Wis-
sen (1979) und Fredric Jameson mit Postmodernism, or, the 
Cultural Logic of Late Capitalism (1991) zu den Protagonisten 
der Diskussion. Im Feld der bildenden Kunst machte Craig 

12 Einführung



Owens mit dem Aufsatz The Allegorical Impulse: Toward a 
Theory of Postmodernism (1980) den Begriff fruchtbar. Den 
Höhepunkt erreichte die Diskussion der Postmoderne in den 
1980 er Jahren, namentlich in der amerikanischen Kunstzeit-
schrift October. 

Auch wenn sich keine einheitliche Definition durchgesetzt 
hat, sind sich doch viele, vor allem englischsprachige Theoreti-
ker darin einig, dass unter «Kunst der Postmoderne» die Kunst 
seit 1960 zu verstehen ist, also dasselbe, was ich als «Kunst der 
Gegenwart» bezeichne. Interessanter, als der letztlich unlös-
baren Frage nachzugehen, welches konkrete Ereignis den Bruch 
markiert und wann genau er stattgefunden hat, finde ich die 
Diskussion darüber, wie es überhaupt dazu gekommen ist, dass 
wir eine spezifische Art von Kunst als Kunst der Gegenwart defi-
nieren, und wann sich unsere Perspektive in diesem Sinne ver-
ändert hat. Erst von der Warte der frühen 1970 er Jahre aus, so 
meine These, fügte sich die Veränderung, die Anfang der 1960 er 
Jahre geschah, in ein Bild. Wenn wir uns auf den Dualismus 
zwischen Moderne und Postmoderne fixieren, verengen wir den 
Blickwinkel. Wir lenken damit von einem komplexeren Pro-
blem ab, nämlich den ökonomischen und politischen Verände-
rungen der frühen 1970er Jahre. Wir machen diese Verände-
rungen, für die uns lange die Begriffe fehlten, erträglicher, indem 
wir sie als Übergang zwischen zwei kulturellen Epochen darstel-
len und damit quasi als natürlichen Prozess interpretieren.

Ein zentraler Aspekt, in welchem sich die Kunst der Gegen-
wart von früheren Phasen der Kunst unterscheidet, ist die Rolle 
des Publikums. Bis in die 1950 er Jahre war die jeweils neueste 
Kunst eine Angelegenheit für einen kleinen, elitären Kreis von 
Spezialisten, die «artist’s world». Ab den 1960 er Jahren spricht 
man von der «art world», also der Kunstwelt oder Kunstszene. 
Gemeint ist damit eine wachsende Gemeinschaft von Künstlern, 
Händlern, Sammlern, Kritikern, Kuratoren sowie interessierten 
Betrachtern. Natürlich gibt es auch in der Kunstwelt Hierar-
chien, Konkurrenzkämpfe, Krisen und Komplotte, es gibt VIPs, 
die Aufsteiger und Absteiger, Insider und Outsider. Aber die 
Grenzen der Kunstwelt stehen keineswegs fest. Es handelt sich 
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